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VORWORT. 


Die  Auflösung  der  Renaissance  ist  das  Thema  der 
folgenden  Untersuchung.  Sie  soll  ein  Beitrag  zur  Stil- 
geschichte sein,  nicht  zur  Künstlergeschichte.  Meine  Absicht 
war,  die  Symptome  des  Verfalls  zu  beobachten  und  in  der 
,, Verwilderung  und  Willkür“  womöglich  das  Gesetz  zu  er- 
kennen, das  einen  Einblick  in  das  innere  Leben  der  Kunst 
gewährte.  Ich  gestehe,  dass  ich  hierin  den  eigentlichen 
Endzweck  der  Kunstgeschichte  erblicke. 

Der  Uebergang  von  der  Renaissance  zum  Barock  ist 
eines  der  interessantesten  Kapitel  in  der  neueren  Kunst- 
entwicklung. Und  wenn  ich  hier  den  Versuch  gewagt 
habe,  diesen  Uebergang  psychologisch  zu  begreifen,  so 
brauche  ich  gewiss  keine  Rechtfertigung  des  Unternehmens 
vorauszuschicken,  wohl  aber  die  Bitte  um  nachsichtige 


Beurtheilung.  Die  Arbeit  ist  ein  Versuch  nach  jeder  Richtung. 
Möge  man  sie  als  solchen  gelten  lassen. 

Den  Plan,  eine  parallele  Darstellung  des  antiken  Barocks 
mitzugeben,  habe  ich  in  letzter  Stunde  fallen  lassen.  Das 
Büchlein  wäre  dadurch  zu  sehr  belastet  worden.  Ich  hoffe, 
bald  an  anderm  Orte  die  merkwürdige  Vergleichung  aus- 
führen  zu  können. 


Dr.  Heinrich  Wölfflin. 
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Einleitung. 


1.  Man  hat  sich  gewöhnt,  unter  dem  Namen  Barock  jenen 
Stil  zu  verstehen,  in  den  die  Renaissance  sich  auf  löst  oder  — wie 
man  sich  öfter  ausdrückt  — in  den  die  Renaissance  entartet. 

Diese  Stilwandlung  hat  in  der  italienischen  Kunst  eine  wesent- 
lich andere  Bedeutung  als  im  Norden.  Der  interessante  Prozess, 
der  in  Italien  beobachtet  werden  kann,  ist  der  Uebergang  vom 
Strengen  zum  ,, Freien  und  Malerischen“,  vom  Geformten  zum 
Formlosen.  Die  nordischen  Völker  haben  diese  Entwicklung  nicht 
durchgemacht.  Die  Architectur  der  Renaissance  hat  hier  niemals 
jene  vollkommen  reine  und  gesetzmässige  Durchgestaltung  erfahren, 
wie  im  Süden,  sie  ist  stets  mehr  oder  weniger  in  der  Willkür  des 
Malerischen,  ja  Decorativen  stecken  geblieben.  Von  einer  ,, Auf- 
lösung“ des  strengen  Stiles  kann  darum  nicht  die  Rede  sein  i). 

Eine  parallele  Erscheinung  bietet  dagegen  die  Geschichte  der 
antiken  Kunst , wo , denn  auch  der  Name  barock  sich  allmählich 
einzustellen  beginnt  2').  Die  antike  Kunst  „stirbt“  unter  ähnlichen 
Symptomen,  wie  die  Kunst  der  Renaissance. 

2.  Diese  Symptome  aufzusuchen,  ist  unsere  Aufgabe. 

Sie  verlangt  zunächst  eine  genaue  Abgrenzung  des  Be- 
obachtungsgebietes. — Einen  allgemeinen  gleichartigen  italienischen 
Barock  giebt  es  nicht.  Unter  den  landschaftlich  verschiedenen 
Umgestaltungen  der  Renaissance  aber  hat  einen  Anspruch  auf 

1)  Vgl.  über  das,  was  im  Norden  barock  heisst,  Dohme,  Studien 
zur  Architecturgeschichte  des  17.  und  18.  Jahrhunderts.  In  Lützow  s 
Zeitschrift  für  bildende  Kunst,  1878. 

2)  Zuletzt  bei  ,Z.  v.  Sybel,  Weltgeschichte  der  Kunst,  1888,  der 
einen  Abschnitt  mit'.,, Römischer  Barockstil“  überschreibt. 
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typischen  Werth  (wenn  ich  mich  so  ausdrücken  darf)  allein  die 
römische  zu  erheben.  Aus  drei  Gründen. 

Für’s  Erste  hat  Rom  die  Renaissance  in  ihrer  höchsten  Ab- 
klärung gesehen.  Bramante  besass  hier  seinen  reinsten  Stil.  Die 
Gegenwart  der  antiken  Denkmäler  that  das  Uebrige,  das  archi- 
tectonische  Gefühl  in  einer  Weise  zu  schärfen,  dass  jede  Lockerung 
der  Form  hier  mit  ganz  anderm  Nachdruck  empfunden  werden 
musste  als  sonst  wo.  Was  wir  für  die  italienische  Kunst  im  All- 
gemeinen geltend  machten , wird  hier  im  Einzelnen  entscheidend : 
die  barocke  Stilwandlung  muss  da  beobachtet  werden,  wo  man 
am  besten  wusste,  was  strenge  Form  sei,  wo  die  Auflösung  der 
Form  mit  höchstem  Bewusstsein  vollzogen  wurde.  — Der  Kontrast 
ist  nirgends  so  gross  wie  in  Rom. 

Der  Barock  erscheint  aber  auch  nirgends  so  frühe  wie  hier. 
Dies  ist  das  Zweite.  Wir  haben  es  nicht  zu  thun  mit  einem  Stil 
schlechter  Nachahmer,  der  da  sich  einstellt,  wo  das  Genie  aus- 
geblieben ist;  vielmehr  muss  man  sagen:  die  grossen  Meister  der 
Renaissance  haben  den  Barock  selbst  eingeleitet.  Aus  der  höchsten 
Blüthe  ging  er  hervor.  Rom  blieb  an  der  Spitze  der  Kunst- 
entwicklung. 

Endlich  ist  der  römische  Barock  die  vollständigste  und  durch- 
greifendste Umwandlung  der  Renaissance.  Während  anderwärts 
der  alte  Stil  immer  noch  mehr  oder  weniger  durchblickt  und  der 
Neue  oft  nur  im  schwülstigen  Ausdruck  dessen  besteht,  was  man 
früher  einfach  gesagt  hatte,  ist  hier  jede  Spur  der  frühem  Empfindung 
verschwunden.  Was  man  venezianischen  Barock  nennt  und  als  den 
andern  Pol  dem  römischen  gegenüberstellt , bietet  im  Grunde  gar 
nichts  Neues.  ,,Die  kleinlichsten  .Gedanken  der  venezianischen 
Frührenaissance  spuken  hier  in  barocken  Wulst  gehüllt  fort“  1).  — 
Man  thäte  vielleicht  nicht  Unrecht , überhaupt  nur  von  einem 
römischen  Barock  zu  sprechen. 

3.  Nach  dieser  lokalen  Eingrenzung  handelt  es  sich  um  eine 
genauere  zeitliche  Bestimmung.  Vorwärts  ist  der  Barock  begrenzt 
durch  die  Renaissance,  rückwärts  durch  den  neuen  Klassizismus, 
der  sich  nach  der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  zu  regen  beginnt; 
im  Ganzen  füllt  er  etwa  zweihundert  Jahre.  Innerhalb  dieser  Zeit 
entwickelt  sich  aber  der  Stil  in  einer  Weise,  die  es  schwer  macht. 


t)  Burckhardt,  Cicerone  Il\  258. 


ihn  als  einen  einheitlichen  zu  fassen.  Anfang  und  Ende  sehen 
sich  wenig  gleich.  Man  hat  Mühe,  die  durchgehenden  Züge  zu 
erkennen.  Schon  Burckhardt  bemerkt,  dass  die  geschichtliche 
Darstellung  mit  Bernini  eigentlich  einen  neuen  Abschnitt  müsste 
anfangen  lassen.  Es  ist  das  ungefähr  das  Jahr  1630.  Der  Barock 
in  seinem  Beginn  ist  schwer,  massig,  gebunden,  ernst;  dann  hebt 
sich  der  Druck  allmählich,  der  Stil  wird  leichter,  fröhlicher  und 
der  Schluss  ist  die  spielende  Auflösung  aller  tectonischen  Formen, 
die  wir  als  Rococo  bezeichnen. 

Unsere  Absicht  geht  nicht  auf  eine  Beschreibung  dieser 
ganzen  Entwicklung,  sondern  auf  eine  Begreifung  des  Ursprungs; 
was  wird  aus  der  Renaissance  ? Wir  beschäftigen  uns  daher 
lediglich  mit  der  ersten  Periode  (bis  1630).  Den  Beginn  dieser 
Periode  setze  ich  unmittelbar  nach  der  Hochrenaissance.  Eine  sog. 
„Spätrenaissance“  kann  ich  für  Rom  nicht  anerkennen,  ich  kenne 
nur  verspätete  Renaissancisten , denen  zu  Liebe  man  aber  keinen 
eignen  Stilabschnitt  einrichten  kann.  Die  Hochrenaissance  verläuft 
nicht  in  einer  spezifisch  unterschiedenen  Spätkunst,  sondern  vom 
Höhepunkt  führt  der  Weg  unmittelbar  in  den  Barock  hinein.  Wo 
sich  ein  Neues  zeigt,  da  ist  es  ein  Symptom  des  kommenden 
Barockstiles. 

Die  Rechtfertigung  dieses  Satzes  kann  hier  nicht  gegeben 
werden  : sie  bleibt  der  Formanalyse  aufbehalten.  Diese  muss  zeigen, 
welcher  Komplex  von  Symptomen  den  Barock  konstituirt,  und  erst 
danach  lässt  sich  entscheiden,  wo  er  beginnt. 

Als  Ausgangspunkt  aber  bleibt  unverrückbar  jene  Gruppe 
von  Werken,  die  die  Bewunderung  der  Nachwelt  seit  langem  als 
die  Schöpfungen  der  goldenen  Zeit  bezeichnete.  Die  Höhe  ist  nur 
ein  ganz  schmaler  Grat.  Nach  dem  Jahre  1520  ist  wohl  kein 
einziges  ganz  reines  Werk  mehr  entstanden.  Schon  stellen  sich  die 
Vorboten  des  neuen  Stiles  ein ; hier,  dort ; sie  werden  häufiger,  sie 
gewinnen  die  Uebermacht,  reissen  das  Ganze  mit  sich;  der  Barock 
ist  geworden.  Will  man  für  den  fertigen  Stil  ungefähr  das  Jahr 
1580  annehmen,  so  ist  dagegen  nichts  einzuwenden. 

4.  Die  Meister.  Es  ist  die  Aufgabe  der  Künstlergeschichte, 
den  ganzen  Reichthum  der  schaffenden  Kräfte  aufzuzählen  und  den 
Individualitäten  im  Einzelnen  nachzugehen;  die  Stilgeschichte  be- 
schäftigt sich  nur  mit  den  grossen,  den  eigentlich  stilmachenden 

1* 
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Genien  und  darf  von  allem  Persönlichen  mit  dem  Hinweis  auf  die 
entsprechende  Litteratur  sich  entledigen!). 

Die  Hauptnamen:  Antonio  da  Sangallo,  Michelangelo,  Vignola, 
Giacomo  della  Porta,  Maderna.  Vorbereitend  die  letzten  Werke 
Bramante’s,  Raffael’s,  Peruzzi’s. 

Bramante  (gest.  1514),  in  Rom  seit  Ende  1499,  macht  hier 
noch  eine  bedeutende  Entwickelung  durch.  Es  ist  das  Verdienst 
H.  V.  Geymüller’s  seine  ,, ultima  maniera“  bestimmt  zu  haben  2). 
Wenn  man  mit  Fug  in  der  Cancelleria,  in  S.  Pietro  in  Montorio 
und  den  vaticanischen  Bauten  den  vollkommenen  Ausdruck  der 
abgeklärten  Renaissance  erblicken  darf,  so  hat  man  doch  kein 
Recht,  darnach  Bramante’s  römischen  Stil  ausschliesslich  zu  be- 
stimmen. Seine  letzte  Manier  ist  schwer  und  gross.  Denkmale: 
Sein  eigenes  Haus,  jetzt  zerstört,  aber  erhalten  in  einer  Zeichnung 
Palladio’s3),  und  der  (blos  angefangene)  Pal.  di  S.  Biagio. 

Im  Gebiete  der  kirchlichen  Architectur  ist  S.  Peter  die  grosse 
Aufgabe,  an  der  sich  die  Besten  der  Zeit  messen.  Bramante’s 
verschiedene  Entwürfe  sind  ebenso  viele  Stiletappen.  Unsere  Ge- 
schichte könnte  sich  unbedenklich  auf  dieses  Monument  allein  be- 
schränken, indem  jede  Phase  der  Stilentwicklung  eines  Jahrhunderts 
hier  ihre  Spur  zurückgelassen  hat : anzufangen  von  dem  ersten 
Plan  Bramante’s  bis  zur  Errichtung  des  Langhauses  durch  Maderna. 

Raffael  (gest.  1520).  Geymüller  bestimmt  seine  architectonische 
Bedeutung  durch  die  zwei  Worte:  Fortsetzer  von  Bramante’s  letztem 
Stil,  Vermittler  zwischen  Bramante  und  Palladio. 

Pal.  Vidoni-Caffarelli  schliesst  sich  unmittelbar  an  Bramante’s 
Haus  an.  Aus  einem  neuen  Gefühl  heraus  geschaffen  ist  der 
Pal.  dair  Aquila  (zerstört , aber  erhalten  in  Zeichnungen  und 


t)  Vasari^  vite  etc.  2.  Aufl.  1568.  Ich  citire  nach  der  Ausgabe 
Sansoni,  Florenz  1878  — 85.  — Baglioni,  le  vite  de’  pittori,  SQultori, 
architetti  etc.  Dal  1572  fino  al  1642.  Napoli  1733.  Zeitgenössischer 
Bericht.  — Milizia,  memorie  degli  architetti  antichi  e moderni.  Bassano 
1784.  — Ausserdem  die  neuern  Bearbeitungen  des  Stoffes  s.  u. 

2)  H.  V.  Geymüller,  die  ursprünglichen  Entwürfe  für  S.  Peter  in 
Rom.  Paris  und  Wien  1875  ff.  fol.  — Derselbe,  Raffaello  Sanzio 
studiato  come  architetto  con  l’aiuto  di  nuovi  documenti.  Milano  1884.  fol. 

3)  Publizirt  von  Geymüller,  Raffaello  etc. 
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Stichen)!),  der  in  der  Fagadeneintheilung  für  den  Palastbau  der 
Folgezeit  bedeutend  wird. 

Langhausentwurf  Raffael’s  für  S.  Peter. 

Peruzzi  (gest.  1535).  Sein  letzter  Ausdruck:  Pal.  Costa  und 
Pal.  Massimi  alle  colonne.  Das  neue  P'ormgefühl  kündigt  sich  an. 

A.  da  Savgallo  der  Jüngere  (gest.  1 546),  ein  Hauptträger  der 
Barockentwicklung.  Sein  Stil  massig  und  ernst,  robusto  e severo 
(Ricci) 2).  Er  hat  von  Raffael  gelernt,  das  Gelernte  aber  durchaus 
selbstständig  weiter  gebildet.  Vielfach  ist  er  Erfinder  der  neuen 
Formtypen.  Sein  Hauptwerk:  Pal.  Farnese 3).  Sein  eigenes  Haus, 
jetzt  Pal.  Sacchetti,  das  Muster  der  aristokratischen  Stadtwohnung. 

Michelangelo  Buonarotti  (gest.  1564),  von  jeher  berühmt  als 
der  ,, Vater  des  Barock“.  Es  mag  von  Bedeutung  gewesen  sein,  dass 
Michelangelo  erst  als  fertiger  Mann  sich  mit  dem  Bauwesen  abgab, 
bereits  im  Besitz  eines  Ruhmes , der  ihm  die  Bewunderung  und 
Nachahmung  für  Alles  sicherte,  was  er  irgend  thun  mochte.  Er 
behandelt  die  Formen  sofort  mit  souveräner  Rücksichtslosigkeit. 
Sie  werden  nicht  mehr  um  ihren  Sinn  befragt,  sondern  dienen 
einer  Komposition , die  lediglich  auf  bedeutende  plastische  Kon- 
traste, auf  das  grosse  Zusammenwirken  von  Licht  und  Schatten 
ausgeht. 

Jede  Linie  von  ihm  ist  wichtig. 

Die  florentinischen  Bauten;  S.  Lorenzo,  Fagadenprojecte  von 
1516,  1517;  Mediceische  Grabkapelle,  Beginn  der  Arbeiten  1520; 
Bibliothek  von  S.  Lorenzo  (Laurenziana) , Beginn  circa  1523;  die 
Treppe  später  4). 

Die  römischen  Bauten:  Die  Umgestaltung  des  Kapitols;  der 
Entwurf  datirt  aus  den  ersten  Jahren  Pauls  III.  Inschriftlich  be- 
zeugt das  Jahr  1538  für  die  Aufstellung  der  Statue  des  Marc  Aurel. 
Das  ovale  Postament  nimmt  vielleicht  schon  Rücksicht  auf  einen 


t)  Fcrrerio,  Palazzi  di  Roma.  Eine  Zeichnung  des  Parmegianino, 
publizirt  bei  Geymüller,  Raffaello  etc. 

2)  Ricci,  storia  delP  architettura  in  Italia.  III.  57. 

3)  Bekanntlich  war  es  Michelangelo,  der  das  Gebäude  vollendete. 
Durch  ihn  wurde  die  Fagade  gründlich  verdorben.  Seinem  weitaus- 
ladenden Kranzgesimse  zu  Liebe  erhöhte  er  die  Mauern  um  mehr  als 
zwei  Meter,  wodurch  Alles  aus  der  Proportion  kam. 

4)  Hauptdaten;  1858,  Michelangelo  beschreibt  die  Treppe  brieflich 
dem  Vasari.  1559,  er  schickt  ein  Modell  dazu  an  Ammannati. 
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oval  gedachten  Platz.  Am  Senatorenpalast  stammt  die  doppelte 
Treppe  sicher  wenigstens  aus  der  Zeit  vor  1555  ^).  Das  Gebäude 
im  Uebrigen  wurde  erst  von  Giac.  della  Porta  und  Rainaldi  voll- 
endet. Der  Konservatorenpalast  war  zur  Zeit  als  Vasari  seine 
zweite  Auflage  schrieb,  noch  nicht  ganz  vollendet,  aber  doch  wohl 
im  Wesentlichen.  Der  gegenüberliegende  gleiche  Palast  ist  da- 
gegen spätem  Datums.  Die  „Cordon^ata“,  die  langsam  aufsteigende 
Haupttreppe,  erwähnt  Vasari  als  noch  nicht  vorhanden  2). 

Die  Geschicke  der  Peterskirche  wurden  in  Michelangelo’s 
Hand  gelegt  am  i.  Januar  1547.  Er  behielt  die  Führung  des 
Baues  bis  zu  seinem  Tode.  Seine  Redaction  des  Grundrisses,  die 
Gestaltung  der  Aussenarchitectur  an  den  hinteren  Partien  der  Kirche 
und  endlich  der  Modellentwurf  zur  Kuppel  (1558)  sind  lauter  Schritte 
von  entscheidendster  Bedeutung  für  die  neue  Kunst. 

Aus  den  letzten  Lebensjahren:  Umbau  des  Hauptraumes  der 
Diocletiansthermen  zur  Kirche  S.  M.  degli  angeli  und  Porta  pia  (1561). 

Die  ganze  folgende  Entwicklung  ist  abhängig  von  Michel- 
angelo. Es  kann  sich  Keiner,  der  in  seine  Nähe  kommt,  dem 
Zauber  entziehen:  keiner  wagt  aber,  ihn  direct  nachzuahmen.  — 
Die  leitenden  Geister  (bis  Bernini)  sind  Vignola,  Giacomo  della 
Porta,  Maderna. 

Jacopo  Barozzi  da  Vignola  (1507-  1573,  aus  dem  Modene- 
sischen  stammend).  Vignola  gilt  in  der  allgemeinen  Vorstellung 
als  der  vollendete  Regelmensch.  Weil  er  ein  berühmtes  Lehrbuch 
der  fünf  Ordnungen  schrieb , steht  der  Begrilf  des  Theoretikers, 
des  Vertreters  akademischer  Gesetzlichkeit  im  Vordergrund.  Mit 
Unrecht.  Man  braucht  nur  das  Titelblatt  seiner  ,,Regola“  anzusehen, 
um  sich  zu  überzeugen,  dass  die  Kunst  Vignola’s  sehr  grosse  Frei- 
heiten sich  nimmt  und  gestattet.  In  dem  Hofe  des  Pal.  di  Firenze 

1)  Auf  dem  Plan  von  Rom  aus  diesem  Jahre  ist  sie  schon  an- 
gegeben. Einen  ungefähr  gleichzeitigen  Stich  findet  man  nachgebildet 
bei  Letarouilly , edifices  de  Rome.  Texte  p.  721.  Besser  bei  Müntz, 
antiquites  de  Rome.  1886.  p.  151.  — Uebrigens  entspricht  die  jetzige 
Gestalt  nicht  der  Absicht  Michelangelo’s.  Die  zwei  liegenden  Fluss- 
götter sind  richtig ; aber  für  die  Mitte  hatte  er  eine  Nische  mit  einer 
stehenden  kolossalen  Jupiterstatue  geplant.  Durch  den  Brunnen  ist  die 
Nische  jetzt  dermassen  verkürzt,  dass  nur  eine  kleine  hässlich  wirkende 
Roma  hat  Platz  finden  können.  Der  Brunnen  erscheint  auf  Abbildungen 
vor  dem  Jahre  1600. 

2)  VII.  222:  Una  salita,  quäl  sara  piana. 
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wetteifert  er  geradezu  mit  Michelangelo’s  willkürlicher  Formbeliand- 
lung  (Motive  der  Laurenziana).  Seine  Bedeutung  fängt  an,  als  er 
unter  Julius  III. /£um  zweiten  Mal  nach  Rom  kam /(i  550)1).  Da- 
mals war  er  43  Jahre  alt.  Ein  erster  Aufenthalt  als  junger  Mann 
hatte  ihm  die  klassische  Schulung  gegeben;  jetzt  tritt  er  in  den 
Geisteskreis  Michelangelo’s  ein.  Das  kleine  Oratorium  S.  Andrea 
vor  der  Porta  del  popolo  noch  zurückhaltend  und  streng ; die  Vigna 
del  papa  Giulio,  ein  unsicher  tastender  Bau,  scheint  in  der  Haupt- 
sache nicht  auf  ihn  zurück  zu  gehen  2).  (Theilnahme  Michel- 
angelo’s (?),  Ammannati’s  und  Vasari’s  und  des  Bauherrn  Julius  III.) 
Michelangelo  muss  viel  von  ihm  gehalten  haben.  Er  verwendet  ihn 
am  Pal.  Farnese,  wo  er  die  ,,galeria“  und  viele  Details,  Thüren, 
Kamine  u.  dgl.  ausführte;  auf  dem  Kapitol,  wo  er  Bauführer  war 
und  selbstständig  die  seitlichen  Hallen  oben  an  der  Treppe  gegen 
Araceli  und  Monte  Caprino  baute  3);  nach  dem  Tode  des  Meisters 
bekam  er  die  Leitung  von  S.  Peter  und  führte  in  dieser  Stellung 
die  Nebenkuppeln  aus,  die  in  charakteristischer  Weise  über  Michel- 
angelo’s Entwurf  hinausgehen.  — Sein  Hauptruhm  aber  ist  das 
Schloss  von  Caprarola,  ein  fünfeckiger  Riesenbau  der  Farnese,  in 
den  Formen  des  Uebergangs  (aus  den  fünfziger  Jahren)  und  die 
Kirche  des  Gesü  (begonnen  1568),  die  für  die  ganze  barocke 
Kirchenbaukunst  vorbildlich  wurdet).  Der  Tod  hinderte  Vignola, 
das  Werk  ganz  zu  vollenden.  Der  P'agadenentwurf  ist  aber  erhalten 
im  Stich  5). 

Sein  Nachfolger  an  dieser  Kirche  und  im  gesammten  römischen 
Bauwesen  war  Giacomo  della  Poj'ia  (gest.  1603).  Er  ist  nicht  der 
Bruder  des  Bildhauers  Guilelmo  della  Porta,  wie  meistentheils  an- 
genommen wird,  überhaupt  wohl  kein  Lombarde,  sondern  — nach 
dem  Ausdruck  Baglioni’sß)  — di  patria  e di  virtü  Romano  7). 

1)  Vas.  VII.  107.  An  diesem  Datum  ist  festzuhalten. 

2)  Vas.  VII.  694. 

3)  Sie  sind  schon  1555  auf  Abbildungen  vorhanden. 

4)  S.  M.  degli  angeli  bei  Assisi,  aus  dem  Jahre  1569,  ist  prin- 
zipiell so  verschieden  vom  Gesü,  dass  die  Tradition  wohl  mit  Unrecht 
Vignola  als  Architecten  nennt. 

5)  Francesco  Villamena,  alcune  opere  d’architettura  di  Vignola. 
Roma  1617. 

6)  Baglioni,  vite  etc.  p.  76. 

7)  Den  Stammbaum  der  mailändischen  Porta  (des  Guilelmo  etc.) 
giebt  Kinkel,  Mosaik  zur  Kunstgeschichte  S.  46.  Unser  Giacomo  hat 


Das  überlieferte  Geburtsjahr  1541  scheint  fast  unglaublich 
angesichts  der  Thatsache , dass  er  die  Fagade  von  S.  Catarina  de’ 
funari  schon  1 563  (laut  Inschrift)  vollendet  hatte.  — Giacomo  ist 
auf  allen  Gebieten  mächtig  gewesen.  Die  Gunst  der  Bauherren 
kam  ihm  entgegen.  Durch  ihn  zuerst  bekam  die  Kirchenfagade 
(Gesü,  S.  Maria  de’  monti),  die  Palastfagade , die  Villa  den  ent- 
schieden barocken  Stempel.  Seine  höchste  Leistung  wäre  die 
grosse  Peterskuppel,  wenn  wirklich  nicht  nur  die  bauliche  Aus- 
führung, sondern  auch  die  Zeichnung  auf  ihn  zurückgeführt  werden 
könnte  (s.  den  betreffenden  Abschnitt  im  dritten  Theil). 

Was  Porta  begonnen,  vollendete,  übertrieb  und  — zerstörte, 
wenn  man  so  sagen  will,  Carlo  Maderna  (1556— 1639 j gebürtig 
vom  Comersee,  kommt  schon  als  Knabe  nach  Rom).  Maderna 
bezeichnet  in  seinen  späteren  Werken  bereits  die  Auflösung  des 
Ernstes,  der  dem  Barock  bis  dahin  eigen  war.  Die  tüchtige  Ge- 
sinnung , die  etwas  Bedeutendes  zum  Ausdruck  bringen  will , ver- 
liert sich ; es  tritt  eine  Verflachung  ein,  die  im  Uebermass  des 
dekorativen  Reichthums  ihr  Höchstes  sucht.  Maderna  selbst  hat 
in  der  vorzüglichen  Fagade  von  S.  Susanna  gezeigt,  was  er  konnte 
(sie  wurde  vollendet  1603).  Sein  erstes  grosses  Werk  ist  auch  sein 
bestes  geblieben.  Das  grössere,  die  Fagade  von  S.  Peter  (voll- 
endet 1612)  effüllt  nicht,  was  man  erwartet;  doch  darf  man  nicht 
vergessen,  welch’  ungeheure  Aufgabe  es  war,  diese  Fläche  zu 
gliedern,  und  wie  der  Künstler  doch  nicht  frei,  sondern  an  die  von 
Michelangelo  bereits  gegebenen  Motive  gebunden  war.  Die  Vor- 
halle ist  wieder  hoher  Bewunderung  würdig. 

Um  und  zwischen  diese  drei  grossen  Meister  gruppiren  sich 
eine  Anzahl  kleinerer. 

Zunächst  der  tüchtige  Bartolomeo  Ammannati,  Zeitgenosse  des 
Vignola,  ein  Florentiner,  der  in  Rom  als  Mann  erst  Architect 
wurde  und  das  römische  Gefühl  sehr  rein  in  sich  aufnahm.  (Pal. 
Gaetani.)  Von  seinen  florentinischen  Bauten  ist  die  herrliche  Brücke 

darin  keinen  Platz.  — Dass  die  Spätem  (seit  Milizia)  ihn  zum  Mai- 
länder machen,  mag  darauf  zurückgehen,  dass  es  in  der  That  auch 
einen  Mailänder  Architecten,  Giovan  Jacomo  della  Porta  gab  (Vas. 
VII.  544).  Schon  Vasari  scheint  sich  in  der  Porta’schen  Familien- 
geschichte nicht  recht  ausgekannt  zu  haben : er  macht  diesen  zum 
Onkel,  statt  zum  Vater  des  Guilelmo.  Wir  werden  ihm  später  noch- 
mals begegnen. 


» 


-^o,  /./i./^/^^/,-.  A,.  r ffi^,  f(cr, 

^)^r,y,,^^  7^-^//  ’ 

{ <>3 1-H 'M f^/e<,c^y  • /i-5.  ^ 

1^  ^/’V-.H^.  r<u.^ . 


der  Trinita  ohne  die  römische  Schule  nicht  denkbar,  in  seinen 
Palastbauten  kommt  er  dagegen  bald  in  die  alten  Florentiner  Geleise. 
Das  Collegio  romano,  ein  Werk  von  sehr  zweifelhaftem  Effect,  das 
seine  Entstehung  einem  zweiten  römischen  Aufenthalt  verdankt, 
zeigt  (namentlich  in  der  Fagade),  wie  sehr  ihm  der  grosse  Sinn 
abhanden  gekommen  war. 

Weiter  erscheint  Martino  Lunghi  und  sein  Sohn  Onorio 
(gest.  1619),  Domenico  Fontana,  der  Onkel  Maderna’s  (gest.  1607) 
und  sein  Bruder  Giovanni  (gest.  1614),  Flaminio  Ponzio , Ottaviano 
Mascherino , Francesco  da  Volterra , Giovanni  Fiarningo , genannt 
Vasanzio,  u.  s.  w.,  lauter  Nicht-Römer.  Die  Mehrzahl  kommt  aus 
der  Lombardei  (vorzugsweise  aus  der  Gegend  des  Comersees). 
Mascherino  ist  Bolognese,  Erancesco  da  Volterra  nennt  seine  Heimat 
im  Namen , Vasanzio  ist  Niederländer  (Hans  von  Xanten).  — Die 
Wenigsten  dieser  Künstler  haben  sich  in  die  neue  Bewegung  recht 
hineingefunden;  bei  den  Meisten  merkt  man  die  Befangenheit,  mit 
der  sie  die  neuen  Eormen  aufnehmen,  ohne  doch  das  Ganze  in 
einem  neuen  Geiste  schaffen  zu  können.  Jedenfalls  waren  von 
Hause  aus  die  Römer  mehr  disponirt  für  jene  Grösse  und  ge- 
wichtige Massigkeit,  die  dem  Barock  eigen  ist. 

Auf  diesen  Momenten  beruht  die  Wirkung  eines  Giovan 
Battista  Soria  (gest.  1651),  eines  mittelmässigen  Künstlers,  der 
aber  als  Römer  noch  spät  in  seinen  Bauten  die  ganze  ,,gravitas“ 
des  früheren  Stiles  vorzutragen  befähigt  war. 

5.  Den  Barock  begleitet  keine  Theorie  wie  die  Renaissance. 
Der  Stil  entwickelt  sich  ohne  Vorbilder.  Man  scheint  nicht  die 
Empfindung  gehabt  zu  haben , prinzipiell  neue  Bahnen  einzu- 
schlagen. Es  entsteht  darum  auch  kein  neuer  Stilname : stilo 

moderne  umschliesst  gleichmässig  Alles,  was  nicht  antik  ist  oder 
dem  stilo  tedesco  (gotico)  angehört.  Dagegen  stellen  sich  als  Merk- 
male der  Schönheit  bei  den  Kunstschriftstellern  jetzt  einige  Begriffe 
ein,  die  man  früher  nicht  gekannt  hatte : capriccioso,  bizzarro,  stra- 
vagante  u.  a.  1).  Man  empfand  mit  Wohlgefallen  das  Eigenthüm- 


t)  Capriccioso,  eigensinnig,  eigenthümlich  (von  capro,  der  Bock). 
Häufig  bei  Vasari.  Als  Ausdruck  höchsten  Lobes  für  die  Kunst  Michel- 
angelo^: introduzione  I.  136  (ricoprendo  con  vaghi  e cäpricciosi  orna- 
menti  [ornaraenti  bedeutet  nicht  nur  Decoration]  i difetti  deha  natura). 
\Ibid;*  Yi.  *99  (vl  di  Mosca:  non  e possibile  veder  piü  belli  e 
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liehe,  was  über  die  Regel  hinausgeht.  Der  Reiz  des  Formlosen 
beginnt  zu  wirken. 

Der  heute  übliche  Ausdruck  Barock^  den  auch  die  Italiener 
angenommen  haben  1),  ist  französischen  Ursprungs.  Die  Etymologie 
ist  unsicher.  Einige  denken  an  die  logische  Figur  baroco,  die 
etwas  Widersinniges  hervorbringt,  Andere  an  eine  ,, schiefrunde“ 
Perlenform,  die  mit  diesem  Namen  benannt  wird.  Die  grosse 
Encyclopädie  kennt  das  Wort  schon  in  ähnlichem  Sinne,  wie  wir 
es  gebrauchen:  ,,baroque,  adjectif  en  architecture , est  une  nuance 
du  bizarre.  II  en  est,  si  on  veut,  le  raffinement,  ou  s’il  etait 
possible  de  le  dire,  Tabus  . . . il  en  est  le  superlatif.  L’idee  du 
baroque  entraine  avec  soi  celle  du  ridicule  pousse  ä Texces. 
Borromini  a donne  les  plus  grands  modeles  de  bizarrerie  et  Guarini 
peut  passer  pour  le  maitre  du  baroque“.  Die  Unterscheidung  von 
baroque  und  bizarre  ist  uns  nicht  geläufig ; vielleicht  empfinden 
wir  eher  den  zweiten  Ausdruck  als  den  schärferen.  Als  kunst- 
historischer  Name  hat  das  Wort  den  Nebengeschmack  des  Lächer- 
lichen verloren ; der  gemeine  Sprachgebrauch  dagegen  bedient  sich 
desselben  noch  immer  zur  Bezeichnung  eines  Widersinnigen  und 
Ungeheuerlichen.  — 

6.  Der  Antike  gegenüber  ist  ein  Erkalten  der  Begeisterung 
schon  seit  dem  Tode  Raffaels  bemerkbar.  Nicht  dass  man  mit 
den  antiken  Resten  sich  weniger  beschäftigt  hätte.  Im  Gegen- 
theü.  Aber  es  ist  nicht  mehr  das  kindliche  Staunen,  das  mit  einer 
fast  heiligen  Scheu  verehrte 2),  ohne  eigentlich  nachzuahmen,  son- 
dern eine  kühlere  Betrachtung,  die  auf  Belehrung  ausgeht.  In 
Rom  entstand  eine  vitruvianische  Academie , die  nochmals  eine 


capricciosi  altari  etc.).  Ibid.  VII,  105  (v.  di  Vignola:  belle  e capricciose 
fantasie)  etc.  Ein  späteres  Beispiel:  die  Sammlung  der  ,,ornamenti 
capricciosi“  von  Montani  und  Soria.  Roma  1625.  — Im  gleichen 
Sinne  bizzarro  (Vas.  I.  136  und  sonst)  und  stravagante.  (Vas.  VII.  260, 
V.  di  Michelangelo:  stravagante  e bellissimo.  Urtheil  über  die  porta 
pia.)  — Lomazzo,  trattato  delT  arte  (Milano  1585)  hat  genau  denselben 
Sprachgebrauch 

t)  Seit  wann,  bin  ich  nicht  im  Stande  genauer  anzugeben.  Milizia 
(1784)  kennt  ihn  noch  nicht. 

2)  Vasari;  quelle  reliquie  di  edifizj , che  noi  come  cosa  santa 
onoriamo  e come  sole  bellissime  c’ingegniamo  d’imitare  (V.  448). 
Uebrigens  findet  man  bei  Vasari  auch  anderslautende  Urtheile  (s.  u.). 
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gründliche  Aufnahme  der  Ruinen  veranstaltete  ^) ; Vignola  ist  in 
ihrem  Dienste;  er  giebt  als  Frucht  seiner  Studien  ein  Lehrbuch 
der  fünf  antiken  Säulenordnungen 2)  heraus,  das  für  zwei  Jahrhun- 
derte das  klassische  Muster  blieb;  aber  bezeichnend  für  den  Geist, 
in  dem  es  gemacht,  sind  die  Worte  der  Vorrede.  Seine  Absicht 
ist,  aus  der  Vergleichung  dessen,  was  gefällt,  eine  Regel  zu  gewinnen, 
bei  der  sich  Jeder  beruhigen  könnte 3).  In  Allem  aber,  was  über 
die  fünf  Säulenordnungen  hinausgeht,  hält  er  sich  für  vollkommen 
ungebunden.  Um  den  Geist  der  Antike  ist  es  ihm  nicht  zu  thun. 

Offene  Klagen  über  die  Geringschätzung  der  Antike  werden 
laut  bei  Scamozzi^).  ,,Le  cose  fatte  dagli  antichi  vengono  sprezzate 
e quasi  derise.“  ,,Sono  molti,  che  non  l’istimano  molto“  5). 

Im  Ganzen  merkt  man,  dass  die  Antike  als  „Regel“  empfunden 
zu  werden  beginnt.  Die  Einen  durchbrechen  sie  mit  Absicht,  ängst- 
lichere Gemüther  suchen  zu  vermitteln  und  zu  entschuldigen,  was 
immer  entschuldigt  werden  kann.  So  giebt  Lomazzo  im  trattato 
deir  arte  eine  Zusammenstellung  von  Fällen , wo  auch  die  Alten 
sich  einige  Freiheiten  erlaubten,  um  eben  damit  die  Neueren  zu 
rechtfertigen  6). 

Lomazzo  ist  ein  Mailänder,  die  Leute  in  der  Nähe  Michel- 
angelo’s  sprechen  anders.  Das  Unerhörte , was  Michelangelo  an 


1)  Burckhardt,  Renaissance  in  Italien,  p.  39,  wo  die  Litteratur 
darüber  zu  finden. 

2)  Regola  dein  cinque  ordini  d’architettura.  fol.  Roma  (1560). 

3)  Mi  e piaciuto  di  continuo  intorno  questa  prattica  degli  orna- 
menti  vederne  il  parere  di  quanti  scrittori  ho  possuto , e quelli  com- 
parandoli  fra  lor  stessi  e con  l’opre  antiche,  vedere  di  trarne 
una  regola. 

4)  idea  dell’  architettura  universale,  fol.  Vinezia  1615. 

5)  I.  lib.  I.  cap.  XXII. 

6)  So  ist  ihm  ein  Beispiel  eine  Thür  aus  der  Gegend  von 
Foligno,  wo  der  Bogen  der  Thüröffnung  in  das  Giebelfeld  hineinreicht. 
Der  Giebel  ist  nach  unten  offen;  es  sind  lediglich  die  tragenden  Halb- 
säulen, welche  einen  Gebälkaufsatz  haben.  Vgl.  hiemit  die  ursprünglich 
geplanten  Fenster  Sangallo’s  für  das  zweite  Geschoss  vom  Pal.  Farnese 
(bei  Letar.  a.  a.  O. , texte  p.  289).  Bezeichnend  ist,  was  Serlio,  der 
das  kleine  Monument  auch  kennt  und  abbildet,  darüber  sagt:  ,,E  an- 
cora  che  paja  cosa  Itcentiosa,  perche  l’arco  rompe  il  corso  dell  archi- 
trave  e del  fregio,  nondimeno  non  mi  dispiacque  la  inventione.  La 
cosa  e molto  grata  alla  vista.“  (Architettura,  lib  III.  p.  74-  Dh 
citire  nach  der  Quart-Ausgabe.  Venedig  1566.)  Malerischer  Standpunkt. 
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der  mediceischen  Grabkapelle  gewagt  hatte,  begrüsst  Vasari  als 
eine  Erlösung.  ,,Gli  artifici  gli  hanno  infinito  e perpetuo  obbligo, 
avendo  egli  rotto  i lacci  e le  catene  delle  cose,  che  per  via  d’una 
strada  commune  eglino  di  continuo  operavano“  t). 

Es  ist  mehr  und  mehr  nur  noch  das  Grossartige,  was  man 
am  Alterthum  bewunderte,  die  Kolossalität  seiner  Unternehmungen, 
nicht  der  Reiz  der  Form  im  Einzelnen  2).  Jener  Sinn,  der  in  der 
geringsten  Spur  des  antiken  Geistes  ein  Göttliches  verehrte,  ist 
verschwunden.  Es  mag  das  zum  Theil  bedingt  gewesen  sein  durch 
eine  Steigerung  des  Selbstbewusstseins,  das  man  jenem  Geschlecht 
nicht  verdenken  kann.  Es  wurzelte  sich  die  Ueberzeugung  fest, 
man  könne  mit  den  Alten  sich  messen.  Michelangelo  selbst,  dessen 
Bescheidenheit  gerühmt  wird,  urtheilte  über  einen  seiner  Entwürfe 
zu  S.  Giovanni  de’  Fiorentini,  weder  Römer  noch  Griechen  hätten 
in  ihren  Tempeln  etwas  Aehnliches  erreicht  3).  Das  Gleiche  spricht 
Vasari  des  öftern  aus  4). 

Aus  diesem  Selbstbewusstsein  muss  man  dann  auch  die  Gleich- 
gültigkeit zu  begreifen  suchen,  dass  z.  B.  von  Sixtus  V.  die  Reste 
des  Septizonium  Severi  abgetragen  werden  durften,  um  Steine  zu 
gewinnen  ^). 

Der  Barock  besass  ein  Gefühl  von  Alleinberechtigung  und 
Unfehlbarkeit,  wie  vielleicht  kein  anderer  Stil. 

Es  ist  interessant  genug,  das  Wesen  dieser  Kunstempfindung 
näher  zu  betrachten. 


1)  V.  di  Michelangelo.  VII.  193.  Vgl.  Condivi , vita  di  Buona- 
rotti,  c.  52  (bei  C.  Frey,  vite  di  M.  B.  p.  192):  cosa  inusitata  e nuova, 
non  ubbligata  a maniera  o legge  alcuna  antica  over  moderna  (von 
einem  Fa^adenentwurf  für  einen  Palast  Julius  III.) ; mostrando,  l’archi- 
tettura  non  esser  stata  cosi  dalli  passati  assolutamente  trattata,  che  non 
sia  luogo  ä nuova  inventione  non  men  vaga  e men  bella. 

2)  Con  tanta  magnificenza , che  pareggia  le  cose  antiche , sagt 
Vasari  von  der  schon  recht  barocken  Porta  di  S.  Spirito  (v.  di 
A.  Sangallo,  V.  465). 

3)  Vasari  VII.  263. 

4)  Bei  Gelegenheit  des  Kranzgesimses  von  Pal.  Farnese  (VII.  223); 
der  mediceischen  Grabkapelle  (VII.  193)  u.  s.  f. 

3)  Einige  Leute  vom  Adel  opponirten  damals  umsonst. 


14 


es  schon  darum  nicht,  weil  der  Verfasser  mit  seiner  Erzählung  erst 
nach  Michelangelo  einsetzt. 

Dass  bei  dem  grossen,  noch  so  wenig  gesichteten  Material 
im  Einzelnen  mancherlei  Irrthümer  unterliefen,  möchte  ich  neben 
diesen  — wie  mir  scheint  — principiellen  Fehlern,  weniger  be- 
tonen. — 

i7 

Rica,  storia  dell’  architettura  in  Italia.  III.  Roma  1864/  — Oft 
grillenhaft;  den  Barock  leitet  der  Verfasser  aus  dem  Orient  ab, 
von  wo  er  über  Sizilien  und  Neapelfnach  Rom  gekommen  sei. 


Erster  Abschnitt. 

Das  Wesen  der  Stil  Wandlung. 


Cap.  I. 

I.  Uebereinstimmend  wird  von  den  Geschichtschreibern 
der  Kunst  als  wesentlichstes  Merkmal  der  Barockarchitectur  der 
malerische  Charakter  angegeben.  Die  Baukunst  verlässt  ihr  eigen- 
thümliches  Wesen  und  geht  Wirkungen  nach , die  einer  andern 
Kunst  entlehnt  sind : sie  wird  malerisch. 

Der  Begriff  des  „Malerischen“  gehört  zu  den  wichtigsten, 
aber  zugleich  zu  den  vieldeutigsten  und  unklarsten,  mit  denen 
die  Kunstgeschichte  arbeitet.  Wie  es  eine  malerische  Architectur 
giebt,  so  giebt  es  eine  malerische  Plastik ; die  Malerei  unterscheidet 
in  ihrer  Geschichte  selbst  eine  malerische  Periode ; man  spricht 
von  malerischen  Lichteffecten,  von  malerischer  Unordnung,  von 
malerischem  Reichthum  u.  s.  w.  Wer  etwas  Bestimmtes  mit  dem 
Begriff  ausdrücken  möchte , wird  sich  über  seinen  Inhalt  zuerst 
Rechenschaft  geben  müssen. 

Was  bedeutet  malerisch?  Einfach  ist  es  zunächst  zu  sagen: 
malerisch  sei  das , was  ein  Bild  abgebe , was  ohne  weitere  Zuthat 
ein  Vorwurf  für  den  Maler  sei. 

Ein  strenger  antiker  Tempel,  der  nicht  in  Ruinen  liegt,  ist 
kein  malerischer  Gegenstand.  Der  architectonische  Eindruck  mag 
in  Wirklichkeit  noch  so  gross  sein , im  Bilde  wirkt  das  Gebäude 
einförmig ; der  moderne  Künstler  müsste  sich  die  äusserste  Mühe 
geben,  durch  Beleuchtungseffecte,  Luftstimmung,  landschaftliche 
Umgebung  das  Object  als  Gemälde  interessant  zu  machen,  wobei 
dann  das  eigentlich  Architectonische  vollständig  zurücktritt.  Einer 
reichen  Barockarchitectur  lässt  sich  dagegen  leichter  eine  malerische 
Wirkung  abgewinnen:  sie  hat  mehr  Bewegung,  die  freieren  Linien, 
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das  belebte  Spiel  von  Licht  und  Schatten,  das  sie  bietet,  be- 
friedigen um  so  mehr  den  malerischen  Geschmack,  je  mehr  sie 
gegen  die  höheren  Gesetze  der  Baukunst  verstossen.  Das  strenge 
architectonische  Gefühl  wird  verletzt,  sobald  die  Schönheit  nicht 
mehr  in  der  festen  Form,  in  dem  ruhigen  Gefüge  des  Körpers 
gefunden,  sondern  ein  Reiz  in  der  Bewegung  der  Massen  gesucht 
wird,  wo  die  Formen  unruhig  - springend  oder  leidenschaftlich 
auf-  und  abwogend  jeden  Augenblick  sich  zu  verändern  scheinen. 

Pointirt  könnte  man  sagen : Die  strenge  Architectur  wirkt 
durch  das,  was  sie  ist,  durch  ihre  körperliche  Wirklichkeit,  die 
malerische  Architectur  dagegen  durch  das,  was  sie  scheint,  durch 
den  Eindruck  der  Bewegung. 

Dabei  sei  aber  von  vornherein  bemerkt,  dass  von  einem  aus- 
schliessenden  Gegensatz  niemals  die  Rede  sein  kann. 

2.  Das  Malerische  gründet  sich  auf  den  Eindruck  der  Be- 
wegung. — Man  kann  fragen,  warum  das  Bewegte  gerade  malerisch 
sei,  warum  gerade  die  Malerei  allein  zum  Ausdrucke  des  Bewegten 
bestimmt  sein  solle.  Die  Antwort  ist  offenbar  dem  eigenthümlichen 
Kunstwesen  der  Malerei  zu  entnehmen. 

Fürs  Erste  ist  sie  von  Hause  aus  bestimmt,  durch  den  Schein 
zu  wirken ; sie  besitzt  keine  körperliche  Wahrheit.  Dann  aber 
stehen  ihr  Mittel  zur  Verfügung,  den  Eindruck  der  Bewegung 
wiederzugeben,  wie  keiner  anderen  Kunst.  Sie  war  nicht  immer 
im  Besitze  dieser  Mittel.  Ich  bemerkte  bereits,  dass  die  Malerei  in 
ihrer  Geschichte  selbst  eine  malerische  Periode  unterscheidet;  erst 
allmählig  bildete  sie  den  malerischen  Stil  aus , indem  sie  sich 
einer  vorwiegend  zeichnerischen  Manier  zu  entwinden  hatte.  Der 
Uebergang  vollzieht  sich  in  der  italienischen  Kunst  auf  der  Höhe 
der  Renaissance.  An  verschiedenen  Orten.  Als  berühmtestes  Bei- 
spiel nennt  man  den  Uebergang  bei  Raffael : an  einer  monumen- 
talen Aufgabe,  in  den  Stanzen  des  Vatican,  machte  er  vor  den 
Augen  der  Welt  gleichsam  die  Entwickelung  vom  alten  zum  neuen 
Stile  durch.  Die  Stanza  d’Eliodoro  gilt  als  der  Ort  des  ent- 
schiedenen Durchbruchs  (1512 — I4)A) 

Welches  sind  nun  diese  neuen  Ausdrucksmittel , die  für  die 
Architectur  entscheidend  werden  sollten  ? 


t)  C.  F.  V.  Rumohr,  Italienische  Forschungen  1831.  III.  85.  ff. 
— A.  Springer,  Raffael  und  Michelangelo  I^.  279  ff. 


Ich  will  versuchen,  die  Hauptzüge  des  malerischen  Stils  im 
Folgenden  zusammenzustellen. 

3.  Den  unmittelbarsten  Ausdruck' der  künstlerischen  Intention 
findet  man  in  den  Skizzen.  Sie  geben  das,  worauf  es  dem  Künstler 
als  Wesentliches  ankommt:  man  sieht,  wie  er  denkt.  Der  Vergleich 
zweier  Skizzen  soll  auch  den  Ausgangspunkt  für  uns  bilden,  das 
Verhältniss  der  beiden  Manieren  wird  sich  dadurch  am  besten 
klarstellen. 

Schon  das  Material  ist  nach  dem  Stile  ein  verschiedenes. 
Der  zeichnerische  Stil  bedient  sich  der  Feder  oder  des  harten 
Stiftes,  der  malerische  gebraucht  die  Kohle,  den  weichen  Röthel 
oder  gar  den  breiten  Tuschpinsel.  Dort  ist  Alles  Linie,  Alles  be- 
grenzt und  scharf  umrissen , der  Hauptausdruck  liegt  im  Kontour ; 
hier  Massen,  breit,  verschwimmend,  der  Kontour  nur  flüchtig  an- 
gedeutet, mit  unsicheren,  wiederholten  Strichen  oder  ganz  fehlend  i). 

Nicht  nur  die  Einzelgestalt,  sondern  die  Komposition  im 
Ganzen  gliedert  sich  nach  Massen  von  Hell  und  Dunkel,  ganze 
Gruppen  werden  durch  einen  Lichtton  zusammengehalten  und  an- 
deren entgegengesetzt. 

Der  alte  Stil  dachte  linear^  seine  Absicht  ging  auf  den 
schönen  Fluss  und  Zusammenklang  von  Linien,  der  malerische  Stil 
denkt  nur  in  Massen:  Licht  und  Schatten  sind  seine  Elemente. 

Nun  ist  in  der  Natur  von  Licht  und  Schatten  schon  ein  sehr 
starkes  Bewegungsmoment  gegeben.  Während  die  begrenzende 
Linie  das  Auge  sicher  führte,  so  dass  es,  dem  einfachen  Laufe 
folgend,  ohne  Mühe  die  Eigur  fassen  konnte,  wird  es  hier  von  der 
nach  allen  Seiten  sich  zerstreuenden  Bewegung  einer  Lichtmasse 
dahin  und  dorthin  gezogen,  immer  weiter,  nirgends  eine  Grenze, 
ein  bestimmter  Abschluss,  nach  allen  Seiten  ein  Anschwellen  und 
Abnehmen. 

Hierauf  beruht  vorzüglich  der  Eindruck  steter  Veränderung, 
den  dieser  Stil  zu  erwecken  weiss. 

1)  So  erwähnt  Rumohr  (a.  a.  O.  III.  195)  einen  Entwurf  zum 
Heliodor,  wo  Raffael  nur  eine  einzige  Tuschlage  gab,  „welche  höchst 
geistvoll  längs  der  Schattenseite  der  Figuren  und  Gruppen  hingeworfen, 
keinen  anderen  (ächten)  Umriss  zeigt,  als  den  aus  der  Schattengrenze 
von  selbst  sich  ergebenden.  An  der  Lichtseite  verfliessen  diese  Figuren 
in  das  helle  Feld  des  Grundes“.  Nach  Passavant  müsste  übrigens  diese 
Bemerkung  wesentlich  modifizirt  werden.  (Raffael,  II.  527.) 

Wblfflin,  Renaissance  und  Barock.  2 
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Der  Kontour  wird  principiell  vernichtet,  an  Stelle  der  ge- 
schlossenen ruhigen  Linie  tritt  eine  unbestimmte  Sphäre  des  Auf- 
hörens, die  Massen  können  rycht  von  harten  Linien  begrenzt  werden, 
sondern  ,, verlaufen“  sich.  Während  einst  die  Figuren  von  hellem 
Grunde  sich  scharf  abhoben,  ist  nun  die  Tiefe  zumeist  dunkel  und 
mit  diesem  Dunkel  fliessen  auch  die  Gestalten  an  ihren  Rändern 
zusammen.  Nur  einzelne  beleuchtete  Flächen  heben  sich  heraus. 
Dies  führt  auf  ein  Weiteres. 

Dem  Gegensatz  von  linear  und  massig  korrespondirt  ein  an- 
derer: flächenhaft  und  räumlich  (körperlich). 

Der  malerische  Stil,  der  mit  Schattenwirkungen  arbeitet,  giebt 
die  körperliche  Rundung ; die  einzelnen  Theile  scheinen  im  Raume 
vor-  und  zurückzutreten  t).  Der  Ausdruck  des  ,,Vor-  und  Zurück- 
tretens“  bezeichnet  bereits  das  Bewegungsmoment,  das  in  aller 
Körperhaftigkeit  gegenüber  dem  Flächenhaften  liegt.  Der  Stil 
sucht  darum  alles  Flache  umzusetzen  in  Wölbung,  überall  Plastik, 
Licht  und  Schatten  zu  gewinnen.  Durch  die  Verschärfung  des 
Kontrastes  von  Hell  und  Dunkel  kann  der  Eindruck  bis  zu  dem 
eines  wahren  ,, Herausspringens“  gesteigert  werden. 

Ein  derartiger  Fortschritt  ist  in  den  vaticanischen  Stanzen- 
bildern wohl  zu  bemerken.  Raffael  scheint  das  Motiv  mit  vollem 
Bewusstsein  benutzt  zu  haben  im  Zusammenhang  einer  aufgeregtem 
Handlung.  Die  dramatische  Wirkung  der  Vertreibung  Heliodor’s 
ist  durch  die  einzeln  aufblitzenden  Lichter  auf  dunklem  Grund 
wesentlich  gesteigert  2)." 

- Zugleich  findet  eine  Vertiefung  des  Raumes  statt.  Der  um- 
schliessende  (Thor-)  Rahmen  wird  auf  den  spätem  Bildern  so  be- 
handelt, dass  man  glauben  soll , wirklich  durch  einen  Bogen 
hindurchzusehen.  Dann  folgt  nicht  nur  ein  Plan,  eine  Reihe  von 
Figuren , vielmehr  wird  das  Auge  weit  hinein  in  die  Tiefe , ja  in’s 
Unergründliche  gezogen. 


1)  Natürlich  handelt  es  sich  hier  wieder  nur  um  quantitative 
Unterschiede : der  frühere  Stil  war  nicht  flächenhaft  im  Sinne  einer 
rein-linearen  Zeichnung. 

2)  Nie  aber  gehen  die  Italiener  bis  zu  jenem  Unsicher-flimmernden 
fort,  das  die  Holländer  zu  geben  lieben.  Sie  bleiben  ihrer  plastischen 
Natur  auch  hier  treu,  die  Lichteffecte  sind  gross  und  einfach,  man  hält 
sich  im  Wesentlichen  an  bewegte  Gestalten,  nicht  an  die  unbestimmte 
Bewegung  des  Luft-  und  Lichtlebens,  worin  ein  Rembrandt  so  gross  ist. 
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4-  Der  malerische  Stil  ist  auf  den  Kindruck  der  Bewegung 
angelegt ').  Die  Komposition  nach  Massen  von  Licht  und  Schatten 
ist  das  erste  Moment  dieser  Wirkung;  ich  nenne  als  zweites  die 
Auflösung  des  Regelmässigen.  (Freier  Stil,  malerische  Unordnung.) 
Alle  Regel  ist  todt,  ohne  Bewegung,  unmalerisch. 

Unmalerisch  ist  die  gerade  Linie,  die  ebene  Fläche.  Wo  sie 
im  Gemälde  unvermeidlich  sind,  wie  bei  Wiedergabe  architectonischer 
Dinge,  werden  sie  durch  Zufälligkeiten  unterbrochen,  man  suppo- 
nirt  einen  trümmerhaften,  zerbröckelnden  Zustand;  eine  ,, zufällige“ 
Teppichfalte  oder  irgend  etwas  dergleichen  muss  „belebend“  ein- 
treten. 

Unmalerisch  ist  die  gleichmässige  Reihung , das  Metrische, 
besser  das  Rhythmische,  noch  besser  die  scheinbar  ganz  zufällige 
Gruppirung,  deren  Nothwendigkeit  nur  in  der  bestimmten  Ver- 
theilung  der  Licht-  und  Schattenmassen  liegt. 

Um  einen  weitern  Bewegungsreiz  zu  gewinnen,  wird  das  Ganze 
oder  doch  ein  bedeutender  Theil  schief  zum  Beschauer  orientirt. 
Bei  einzelnen  Figuren  hatte  man  sich  diese  Freiheit  natürlich  längst 
genommen , während  für  Gruppen  und  für  alles  Tectonische  die 
Regel  festgehalten  wurde.  Vgl.  den  Fortschritt  in  den  vaticanischen 
Bildern:  die  schüchtern  schief  gelegten  Bücher  auf  der  Disputa,  das 
Tischchen  auf  der  Schule  von  Athen,  der  Reiter  im  Heliodor  u.  s.  w.2). 
Schliesslich  wird  die  Axe  des  ganzen  Bildes  überhaupt  (der  archi- 
tectonischen  Räumlichkeit  oder  der  Figurenkomposition)  schief  auf 
den  Beschauer  gerichtet.  Bei  hohem  Augenpunkt  (Ansicht  von  unten) 
ritt  noch  eine  Schrägstellung  der  Tiefenaxe  dazu. 

Unmalerisch  ist  endlich  die  symmetrische  Ordnung.  Statt  der 
Kntsprechung  von  einzelnen  Formen  giebt  der  malerische  Stil  über- 
haupt nur  ein  Gleichgewicht  von  Massen,  wobei  die  beiden  Seiten 
sich  sehr  unähnlich  sehen  können.  Die  Mitte  des  Bildes  bleibt  dann 
unbezeichnet.  Der  Schwerpunkt  ist  nach  der  Seite  verschoben  und 
es  kommt  so  eine  eigenthümliche  Spannung  in  die  Komposition. 

Die  malerisch  - freie  Komposition  vertheilt  ihre  Figuren  prin- 

1)  Vgl.  Springer  (a.  a.  O.  I.  279):  ,, Unzweifelhaft  hängt  der 

malerische  Ton  der  Schilderung  mit  dem  dramatischen  Charakter  zu- 
sammen.“ 

2)  Für  die  malerische  Darstellung  von  architectonischen  Fa^aden 
ist  die  schiefe  Orientirung  unentbehrlich.  Ueber  das  Motiv  der  Deckung, 
das  dabei  mitspielt,  vgl.  unten. 
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cipiell  nicht  nach  einem  architectonischen  Schema,  sie  kennt  kein 
figurales  Gesetz,  sondern  nur  ein  Spiel  von  Licht  und  Schatten, 
das  aller  Regel  sich  entzieht  i). 

5.  Das  dritte  Moment  im  malerischen  Stil  möchte  ich  die 
Unfassbarkeit  nennen.  (Das  Unbegrenzte.) 

Zur  ,, malerischen  Unordnung“  gehört , dass  die  einzelnen 
Gegenstände  sich  nicht  ganz  und  völlig  klar  darstellen , sondern 
theilweise  verdeckt  sind.  Das  Motiv  der  Deckung  ist  eines  der 
wichtigsten  für  den  malerischen  Stil.  Er  ist  sich  sehr  wohl  be- 
wusst, dass  Alles,  was  auf  den  ersten  Blick  vollständig  gefasst 
werden  kann , im  Bilde  langweilig  wirkt ; darum  bleiben  einige 
Partieen  verdeckt,  die  Gegenstände  sind  übereinander  geschoben, 
schauen  nur  theilweise  hervor,  wodurch  dann  die  Phantasie  aufs 
höchste  gereizt  wird,  das  Verborgene  sich  vorzustellen.  Man 

meint,  es  sei  der  Trieb  des  Halbversteckten  selbst,  sich  an’s  Licht 
herauszuringen.  Das  Bild  wird  lebendig , das  Verdeckte  scheint 
vorzutreten  u.  s.  w.  Auch  der  strengere  Stil  konnte  eine  theil- 
weise Deckung  nicht  immer  vermeiden,  er  gab  dann  aber  stets 
wenigstens  alles  Wesentliche,  so  dass  die  Unruhe  gemildert  ist; 
jetzt  dagegen  werden  Verschiebungen  gesucht,  die  recht  eigentlich 
auf  den  Eindruck  des  Vorübergehenden  angelegt  sind. 

Das  Motiv,  dass  der  Rahmen  die  Figuren  zum  Theil  bedeckt, 
dass  halbe  Figuren  in  das  Bild  hineinschauen,  gehört  eben  hieher. 

In  seinem  höchsten  Ausdruck  geht  der  Stil  überhaupt  auf 
das  Unergründliche.  Kann  man  etwa  sagen,  die  Auflösung  der 
Regel  bezeichne  den  Gegensatz  zum  Architectonischen , so  wäre 
hier  der  entscheidende  Gegensatz  zur  Plastik  gegeben.  Dem 
plastischen  Geschmack  widerstrebt  alles  Unbestimmte , im  Unend- 
lichen sich  Verlierende,  gerade  hierin  aber  findet  der  malerische 
Stil  sein  eigentliches  Wesen. 


1)  Flächenmuster,  die  eine  so  komplizirte  Komposition  besitzen, 
dass  man  die  Regel  nicht  erkennt,  können  eine  vollständig  malerische 
Wirkung  besitzen.  Man  denke  an  arabische  Beispiele,  wo  in  der  That 
oft  ein  unruhiges  Flimmern,  der  Eindruck  unaufhörlicher  Bewegung 
resultirt.  Je  schwieriger  die  Perzeption  des  zu  Grunde  liegenden  Ge- 
setzes, desto  unruhiger  wirkt  die  Komposition.  Interessant  ist  es,  darauf- 
hin die  Zeichnung  der  Fussböden  der  vaticanischen  Stanzenbilder  anzu- 
sehen : Disputa,  ganz  still ; Heliodor,  unruhig  zuckend  und  so  auf  neue 
Weise  den  Gesainmtcharakter  des  Bildes  verstärkend. 


/<yf  /yy^/^-  l/UYrw'v/V<  y /i 
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Nicht  einzelne  Formen,  einzelne  Figuren,  einzelne  Motive, 
sondern  ein  Masseneffect,  nicht  ein  Begrenztes,  sondern  ein  Un- 
endliches! Der  alte  Stil  gab  z.  B.  stets  nur  eine  geschlossene 
Zahl  von  Gestalten,  leicht  übersichtlich,  jede  vollkommen  fassbar. 
Jetzt  stellen  sich  wachsende  Volksmassen  ein  (man  beachte  die 
Zunahme  im  Fortgange  der  Stanzenbilder),  sie  verlieren  sich  im 
Dunkel  des  Hintergrundes,  das  Auge  verzichtet  darauf,  dem  Ein- 
zelnen nachzugehen  und  hält  sich  an  den  Gesammteffect ; bei  der 
Unmöglichkeit,  Alles  zu  fassen,  resultirt  der  Eindruck  des  Un- 
erschöpflichen, die  Phantasie  bleibt  in  beständiger  Thätigkeit  und 
eben  dies  ist  es,  was  der  Maler  beabsichtigt.  Was  den  Reiz  eines 
malerischen  Faltenwurfs,  einer  malerischen  Landschaft,  eines 
malerischen  Interieurs  ausmacht , ist  grösstentheils  eben  diese  Un- 
erschöpflichkeit  der  Motive , die  die  Phantasie  nicht  zur  Ruhe 
kommen  lässt,  das  Grenzenlose,  die  Unendlichkeit.  — Wie  un- 
absehbar und  unergründlich  ist  schon  die  architectonische  Räum- 
lichkeit des  Eliodoro  gegenüber  der  Schule  von  Athen! 

In  seiner  letzten  Konsequenz  muss  der  malerische  Stil  die 
plastische  Form  ganz  vernichten.  Sein  eigentliches  Ziel  ist,  das 
Leben  des  Lichts  in  allen  seinen  Erscheinungen  wiederzugeben  und 
hier  kann  das  einfachste  Motiv  alle  Mannigfaltigkeit,  allen  malerischen 
Reichthum  vollständig  ersetzen. 

6.  Hiebei  mag  noch  eines  Irrthums  Erwähnung  geschehen, 
dem  man  häufig  begegnet:  der  Verwechslung  von  Malerisch  und 
Farbig. 

Der  malerische  Stil,  wie  wir  ihn  eben  analysirten , kann  auf 
Farbigkeit  vollständig  verzichten.  Der  grösste  Meister  darin, 
Rembrandt,  benützte  mit  Vorliebe  die  Radirung,  die  nur  Hell  und 
Dunkel  kennt. 

Die  Farbe  kann  dazutreten,  um  den  Stimmungsausdruck  zu 
verstärken,  aber  sie  macht  nicht  das  Wesentliche  aus.  Vor  Allem 
ist  es  nicht  der  Sinn  des  malerischen  Stils  den  einzelnen  Farben 
ihre  höchste  Kraft  und  Reinheit  abzugewinnen  und  diese  Elemente 
zu  einer  Harmonie  zusammenzufügen,  wo  jede  die  andere  in  ihrer 
eigenthümlichen  Lokalwirkung  erhöht.  Die  Lokalfarben  werden 
vielmehr  in  ihrer  Sonderkraft  gebrochen,  durch  mannigfache  Ueber- 
gänge  mit  einander  vermittelt,  einem  Gesammtton  untergeordnet, 
so  dass  keine  die  Hauptwirkung,  die  auf  dem  Spiel  von  Hell  und 
Dunkel  beruht,  stören  kann.  Raffael  ist  bezeichnend  für  den  Ueber- 


22 


gang.  Die  einfarbigen,  ruhig-geschlossenen  Flächen  seines  früheren 
Stils  verchwinden,  die  Farben  werden  gebeugt  und  entwickelt  nach 
allen  Seiten,  überall  Leben  und  Bewegung. 

Ein  anderes  Beispiel,  wie  wenig  Malerisch  und  Farbig  zusammen- 
fallen , hat  man  in  der  Geschichte  der  antiken  Plastik.  Die  Be- 
malung der  Statuen  verschwindet  in  dem  Momente,  als  die  Kunst 
malerisch  wird , d.  h.  als  man  glaubte  auf  die  Wirkung  von  Licht 
und  Schatten  sich  verlassen  zu  dürfen  i). 

7.  Ich  möchte  glauben,  mit  der  eben  gegebenen  Analyse  seien 
die  elementaren  Kunstmittel  des  malerischen  Stils  erschöpft  2). 

Für  die  malerische  Plastik  sind  sie  natürlich  beschränkter. 
Doch  erreicht  auch  sie  eine  Komposition  nach  Licht  und  Schatten, 
im  Dienste  eines  Geschmackes,  der  vor  Allem  auf  Bewegung  von 
Massen  ausgeht  3). 

Die  Linie  verschwindet.  Im  Plastischen  bedeutet  dies  ein 
Verschwinden  der  Kante.  Sie  wird  gerundet,  also  dass  an  Stelle 
einer  scharfen  Grenze  zwischen  Licht  und  Schatten  ein  spielender 
Uebergang  entsteht. 

Im  Kontour  zeigt  man  keine  geschlossene  Linie  mehr.  Das 
Auge  soll  nicht  an  den  Seiten  herabgleiten , wie  an  einer  flächen- 
haft begrenzten  Figur,  sondern  stets  weiter  nach  der  Rückseite 
geführt  werden.  Man  betrachte  etwa  den  Arm  eines  berninischen 
Engels,  er  ist  behandelt  nach  Art  einer  gewundenen  Säule. 

Und  so  wenig  man  im  Umriss  sich  verpflichtet  fühlte , der 
Linie  einen  einheitlichen  Zug  zu  geben,  so  wenig  suchte  man  die 
Elächenbehandlung  zu  vereinfachen;  im  Gegentheil:  die  klarge- 
formten Elächen  des  alten  Stils  werden  aufgelöst,  absichtlich  durch 


t)  Vielleicht  am  deutlichsten  ist  die  Entwicklung  in  der  Behandlung 
des  Haares  zu  erkennen. 

2)  Eine  Geschichte  des  malerischen  Stils  ist  noch  nicht  geschrieben. 
Sie  müsste  sehr  interessante  Resultate  liefern. 

3)  Vgl.  Kekull,  über  Lysipp:  ,,Die  Modellirung  bringt  ein  schein- 
bar selbstständiges  Spiel  von  Licht  und  Schatten  hervor,  das  einer 
wirklich  malerischen  Wirkung  vielfach  verwandt  ist“.  (Kunstgeschichtl. 
Einleitg.  zum  Bädecker  für  Griechenland  p.  CVII.)  — V Brmin,  über 
die  pergamenische  Gigantomachie : ,,Die  Künstler  erreichen  durch  scharfe 
Gegensätze  von  Licht  und  Schatten,  sowie  durch  entsprechende  Massen- 
gruppirung  in  hohem  Masse,  was  wir  als  malerische  Wirkung  zu  be- 
zeichnen pflegen“.  (Jahrb.  der  preuss,  Kunstsammlungen  V.  237.) 
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„Zufälligkeiten“  unterbrochen,  um  den  Eindruck  grösserer  Lebendig- 
keit zu  gewinnen. 

Im  Relief  haben  wir  die  gleiche  Erscheinung.  Während  im 
Fries  des  Parthenon  ein  goldener  Grund  denkbar  ist,  von  dem  sich 
der  schöne  Umriss  der  Gestalten  wirksam  abhebt,  wäre  bei  einem 
mehr  malerischen  Relief,  wie  bei  der  pergamenischen  Gigantomachie, 
ein  solches  Hervorheben  des  Kontours  gänzlich  unstatthaft.  Man 
bekäme  nichts  als  wüste  Farbenflecke,  so  sehr  beruht  die  ganze 
Wirkung  ausschliesslich  auf  der  Bewegung  von  Massen  und  nicht 
auf  dem  Linearen  i). 

Im  Uebrigen  brauche  ich  hier  nicht  auszuführen,  wie  weit  die 
Uebertragung  des  ,, Malerischen“  auf  die  Plastik  getrieben  wurde 
oder  getrieben  werden  kann.  Ich  breche  diese  Bemerkungen  ab, 
unser  Thema  ist  die  Architectur  und  ich  greife  zurück  auf  den 
Anfangssatz:  Im  Barock  werde  die  Architectur  malerisch  und  dies 
sei  das  eigentliche  Charakteristicum  des  Stils. 

8.  Sollen  wir  den  Barock  nach  den  hier  entwickelten  Gesichts- 
punkten betrachten?  — Ich  gestehe,  dass  es  mir  nicht  passend 
scheint,  den  Begriff  des  Malerischen  zu  Grunde  zu  legen. 

Einmal  wird  der  Irrthum  dadurch  nahe  gelegt,  es  ahme  die 
Architectur  eine  fremde  Technik  nach,  während  es  sich  doch  um 
eine  allgemeine  Formwandlung  handelt,  die  alle  Künste  (auch  die 
Musik)  gleichmässig  umfasst  und  die  auf  einen  gemeinsamen  tiefem 
Grund  hindeutet.  Dann  aber,  was  ist  mit  dem  Wort  ,, Malerisch“ 
gesagt?  Soll  es  heissen,  dass  die  Architectur Mie  körperliche  Wahr- 
heit aufgiebt  und  nur  auf  den  Schein  für  das  Auge  rechnet?  In 
diesem  Sinn  wäre  jeder  nicht  organische  Stil  malerisch.  Soll  es 
heissen,  dass  die  Architectur  dem  Eindruck  der  Bewegung  nach- 
geht? Damit  wäre  wenigstens  etwas  Bestimmtes  zur  Bezeichnung 
des  Stiles  gesagt.  Aber  der  Begriff  der  Bewegung  reicht  nicht 
aus,  den  Barock  zu  charakterisiren.  Bewegt  ist  auch  das  französische 
Rococo  und  das  ist  doch  ein  sehr  verschiedenes  Ding.  Die  leicht- 
hüpfende Bewegung  ist  dem  römischen  Barock  durchaus  fremd : 
er  ist  schwer,  massig.  Also  müsste  man  das  Merkmal  der 
Massigkeit  dazunehmen.  Damit  ist  aber  das  Malerische  über- 
schritten. Der  Begriff  in  seiner  Allgemeinheit  ist  nicht  fähig,  den 
Barock  zu  fassen. 


1)  A,  Conze,  über  das  Relief  der  Griechen. 
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Wir  werden  darum  besser  thun,  die  charakteristischen  Merkmale 
des  neuen  Stils  dadurch  zu  gewinnen,  dass  wir  ihn  vergleichen 
mit  dem  was  vorher  da  war , mit  der  Renaissance ; es  wird  sich 
dann  zeigen , welche  Formbildungen  als  malerisch  zu  bezeichnen 
sind.  Die  Darstellung  aber  darf  nicht  sich  dabei  begnügen,  etwa 
Fenster  mit  Fenster,  Gesims  mit  Gesims,  Träger  mit  Träger  zu 
vergleichen  und  zu  beschreiben  — das  wäre  nicht  nur  unphilosophisch, 
sondern  unwissenschaftlich  — vielmehrgilt  es,  die  allgemeinen  form- 
bedingenden Gesichtspunkte  zu  finden. 

Es  sei  erlaubt  zum  Anfang  einige  Worte  über  das  unmittelbar 
Auffallende,  über  die  verschiedene  Wirkung  zu  sagen. 


Cap.  II. 

I.  Die  Renaissance  ist  die  Kunst  des  schönen  ruhigen  Seins. 
Sie  bietet  uns  jene  befreiende  Schönheit,  die  wir  als  ein  allgemeines 
Wohlgefühl  und  gleichmässige  Steigerung  unserer  Lebenskraft  em- 
pfinden. An  ihren  vollkommenen  Schöpfungen  findet  man  nichts, 
was  gedrückt  oder  gehemmt,  unruhig  und  aufgeregt  wäre;  jede 
Form  ist  frei  und  ganz  und  leicht  zur  Erscheinung  gekommen;  der 
Bogen  wölbt  sich  im  reinsten  Rund,  die  Verhältnisse  weit  und 
wohlig,  Alles  athmet  Befriedigung  und  wir  glauben  nicht  zu  irren, 
wenn  wir  eben  in  dieser  himmlischen  Ruhe  und  Bedürfnisslosigkeit 
den  höchsten  Ausdruck  des  Kunstgeistes  jener  Zeit  erkennen. 

Der  Barock  beabsichtigt  eine  andere  Wirkung.  Er  will 
packen  mit  der  Gewalt  des  Affects,  unmittelbar,  überwältigend. 
Was  er  giebt  ist  nicht  gleichmässige  Belebung,  sondern  Aufregung, 
Ekstase,  Berauschung.  Er  geht  aus  auf  einen  Eindruck  des  Augen- 
blicks , während  die  Renaissance  langsamer  und  leiser,  aber  desto 
nachhaltiger  wirkt  t).  Man  möchte  ewig  in  ihrem  Bezirk  weilen. 

Vom  Barock  erfahren  wir  momentan  eine  starke  Wirkung 


1)  Man  gedenke  der  schönen  Worte  Albertis  (de  re  aedific.  IX.  Buch, 
gegen  Ende),  wie  die  Leute  sich  nicht  sättigen  können  am  Anblick  eines 
schönen  Gebäudes  und  im  Fortgehen  immer  wieder  zurückschauen  müssen. 
Neque  qui  spectent  satis  diu  contemplatos  ducant  se  quod  iterum  atque 
iterum  spectarint  atque  admirentur:  ni  iterato  etiam  inter  abeundum 
respectent, 
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werden  dann  aber  bald  mit  einer  gewissen  Oedigkeit  ent- 
lassen ^). 

Er  giebt  kein  glückliches  Sein , sondern  ein  Werden , ein 
Geschehen;  nicht  das  Befriedigte,  sondern  das  Unbefriedigte  und 
Ruhelose.  Man  fühlt  sich  nicht  erlöst,  sondern  in  die  Spannung 
eines  leidenschaftlichen  Zustandes  hineingezogen. 

Diese  Wirkung  im  Allgemeinen , wie  wir  sie  nach  Kräften 
hier  zu  bezeichnen  versuchten,  gründet  sich  auf  eine  Formbehand- 
lung, die  nach  den  zwei  Hauptgesichtspunkten  der  Massigkeit  und 
der  Bewegung  beschrieben  werden  soll. 

Was  man  mit  einem  Worte  Vasari’s  die  ,,maniera  grande“ 
nennen  kann 2),  die  Komposition  aufs  Grosse,  die  diesem  Stil  vor- 
zugsweise eignet,  mag  einleitend  als  ein  selbstständiges  drittes 
Motiv  betrachtet  werden , die  Absicht  auf  massige  Wirkung  fordert 
zwar  theilweise  schon  von  selbst  den  ,, grossen  5/z7“. 

2.  Er  stellt  sich  dar  als  ein  zweifaches:  als  Steigerung  der 
absoluten  Grössenverhältnisse  einerseits  und  als  Vereinfachung  und 
Vereinheitlichung  der  Komposition  andererseits. 

Malerei  und  Plastik  so  gut  wie  die  Architectur  drängen  seit 
den  vaticanischen  Arbeiten  Michelangelo’s  und  Raffael’s  nach  dem 
Grossen  und  Grössern.  Man  gewöhnt  sich  das  Schöne  nur  noch 
als  ein  Kolossales  zu  denken.  Das  Mannigfaltige  und  Zierliche 
weicht  einer  Vereinfachung,  die  nur  auf  grosse  Massen  ausgeht, 
und  in  das  Ganze  kommt  ein  einheitlicher  gewaltiger  Zug;  es  soll 
nicht  zusammengesetzt  erscheinen  aus  einzelnen  Theilen. 

Der  Sinn  für  das  Grosse  und  Kolossale , in  Rom  seit  der 
antiken  Zeit  immer  mehr  oder  weniger  heimisch , hatte  an  den 
monumentalen  Baugedanken  der  grossgesinnten  Päbste  während  der 
Renaissance  neue  Kraft  gewonnen.  Das  entscheidende  Beispiel  für 
das  gesammte  Bauwesen:  S.  Peter.  Hier  war  ein  Massstab  auf- 
gestellt, der  plötzlich  alles  Frühere  als  klein  erscheinen  liess.  Der 
kirchliche  Baueifer  der  Gegenreformation  wird  durch  dieses  Muster 
beständig  in  Athem  gehalten  und  zu  äusserster  Anstrengung  gereizt, 

1)  Die  Hauptbarockkünstler  litten  alle  an  Kopfweh,  Vgl.  über 
Bernini:  Milizia,  memorie  II.  173;  über  Borromini  ibid.  II  158. 
Auch  von  Melancholie  wird  berichtet. 

2)  Gegensatz:  die  ,,maniera  gentile“.  — Rumohr  scheint  mir  zu 
irren,  wenn  er  die  ,,maniera  grande“  identifizirt  mit  dem  ,, malerischen 
Stil“.  Das  ,,ingrandire  la  maniera“  bedeutet  unzweifelhaft  mehr. 
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wenn  man  auch  nirgends  hoffen  durfte,  ihm  gleichzukommen.  Im 
Privatbau  herrscht  nicht  minder  die  Absicht,  durch  grosse  Dimen- 
sionen zu  imponiren.  Seitdem  der  Pal.  Farnese , den  Alexander 
Farnese  als  Kardinal  begonnen,  durch  ihn  als  Pabst  (1534)  von 
43  Meter  zu  59  Meter  Fagadenbreite  vergrössert  worden  war,  um 
der  neuen  Würde  Ausdruck  zu  geben  ^) , steigerte  sich  das  Ver- 
langen nach  dem  Gewaltigen  rasch  allgemein:  Pal.  Farnese  zu 
Piacenza  (unter  Einfluss  des  römischen  Musters),  Schloss  Caprarola, 
beide  von  Vignola  für  die  hMmese  gebaut.  In  Rom  die  Nepoten- 
paläste,  die  sich  gegenseitig  zu  überbieten  suchen.  Selbst  die  Heiter- 
keit der  Villen  fällt  der  Absicht  auf  Kolossalität  zum  Opfer. 

Was  Florenz  aus  seiner  Blüthe  aufzuweisen  hat , erscheint 
daneben  als  verhältnissmässig  klein.  Die  einzige  Ausnahme  wäre 
Pal.  Pitti ; aber  man  darf  nicht  vergessen , wie  viel  an  diesem 
Gebäude  dem  Barock  angehört.  Der  Bau  Brunellesco’s  kam  nur 
der  Hälfte  der  jetzigen  Fagade  gleich^). 

Die  Steigerung  der  Grösse  ist  eine  allgemeine  Erscheinung 
bei  sinkender  Kunst  oder  richtiger:  die  Kunst  kommt  zum  Sinken, 
sobald  die  Wirkung  in  der  Massenhaftigkeit , in  den  kolossalen 
Verhältnissen  gesucht  wird.  Das  Einzelne  wird  nicht  mehr  nach- 
empfunden, die  Feinheit  des  Formsinns  geht  verloren;  man  strebt 
allein  nach  dem  Imponirenden  und  Ueberwältigenden. 

3.  Es  liegt  im  Interesse  dieses  Stils,  nicht  eine  Häufung  ein- 
zelner Theile,  sondern  womöglich  Körper  aus  einem  Stück  zu  geben. 
Statt  des  Vielen  und  Kleinen  sucht  er  ein  einheitliches  Grosses, 
statt  des  Getheilten  ein  Zusammenhängendes  3). 

Eine  Umformung  in  diesem  Sinn  lässt  sich  beobachten  im 
Einzelnen  und  im  Ganzen. 

a.  Die  gesteigerte  Grösse  der  Gebäude  machte  schon  von 
selbst  eine  vereinfachte  und  wirksamere  Bildung  des  Details  nöthig. 


t)  Vasari  V.  469.  — Letarouilly,  edifices  de  Rome  moderne, 
texte  p.  260. 

2)  Von  ihm  ist  nur  das  dreigeschossige  Mittelstück.  Die  zwei- 

geschossigen Flügel,  die  die  Fagade  von  107  auf  205  ra  Breite  brachten, 
kamen  im  17.,  die  vorspringenden  SeitenhHlen  erst  im  18.  Jahrh. 
hinzu.  ^ 

3)  Man  hört  jetzt  Kritiken  wie  die,  ,,il  componimento“  sei  ,, troppo 
sminuzzato  dai  risalti  e dai  membri  che  sono  piccoli“.  So  Michel- 
angelo über  A.  Sangallo’s  Entwurf  zur  Petersfagade.  Vas.  V.  467. 
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So  findet  man  im  Architrav  die  Dreitheilung  zu  einer  Zwei- 
theilung herabgemindert ; in  den  Profilen  der  Gesimse  die  Vielheit 
kleiner  Glieder  ersetzt  durch  wenige,  bedeutend  sprechende  Linien; 
die  Balustr^e , die  sich  früher  zusammensetzte  aus  zwei  gleichen 
Theilen  (Äbb.  i),  wird  ein  einheitlicher  Körper  (Abb.  2),  zuerst 
bei  Sangallo  und  Michelangelo  i). 


Abb.  I.  Abb.  2. 

Balustrade  nach  Raffael.  Balustrade  nach  Giacomo  della  Porta. 

b.  Von  einschneidendster  Bedeutung  wird  das  Princip  für  die 
Komposition  im  Grossen,  für  Aufriss  und  Grundriss. 

ß)  Man  beginnt  die  Auflösung  der  Fagade  in  einzelne  gleich- 
werthige  Stockwerke  als  unleidlich  zu  empfinden.  Der  grosse  Stil 
verlangt,  dass  sie  sich  als  einen  einheitlichen  Körper  darstelle. 

Begreiflicherweise  bietet  der  Palast  die  meiste  Schwierigkeit. 

Rom  ist  hier  wieder  allen  anderen  Landschaften  voraus.  Es 
ist  Bramante  selbst,  der  die  Wandlung  einleitete.  Seine  ,, ultima 
maniera“  drängt  entschieden  nach  einer  Einheit  für  die  verticale 
Fafadenentwicklung.  Die  Periode  der  Cancelleria , die  drei  Stock- 
werke gleichwerthig  auf  einander  setzt,  wird  auch  für  ihn  eine 
überwundene : er  sucht  dem  Erdgeschoss  den  Charakter  eines 
Sockels  für  das  ganze  Gebäude  zu  geben.  (S.  unten:  Palastbau.) 

Am  energischsten  zeigt  sich  Michelangelo:  an  den  capito- 


1)  Die  Neuerung  wird  dann  in  Rom  sofort  allgemein  angenommen. 
In  Oberitalien  erhalt  sich  dagegen  — bezeichnender  Weise  — die  Re- 
naissanceform noch  lange : bei  Palladio,  Sansovino,  Sanmichele  u.  A.  — 
Die  Balustrade  der  Frührenaissance  war  ein  einfaches  Säulchen  gewesen. 
So  bei  Brunellesco  (Pal.  Pitti,  Dom,  Cap.  Pazzi  etc.). 
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linischen  Palästen  fasst  er  kühn  zwei  Stockwerke  mit  einer  Ordnung 
von  Kolossalpilastern  zusammen.  Palladio  ist  hierin  sein  Nachfolger. 
In  Rom  fand  das  Beispiel  einstweilen  keine  Nachahmung.  Die 
verticalen  Glieder  wurden  missliebig  (s.  unten)  und  man  musste 
einen  anderen  Weg  suchen,  den  Eindruck  des  Einheitlichen  zu 
geben.  Es  geschah  in  der  Weise,  dass  nun  ein  Geschoss  durch 
Grösse  und  plastischen  Reichthum  zu  unbedingter  Herrschaft  über 
die  anderen  herausgehoben  wurde.  Einer  späteren  Zeit  (dem 
Bernini)  blieb  es  Vorbehalten,  durch  Kombination  des  Motives  der 
durchgehenden  Pilasterordnung  und  der  sockelmässigen  Behandlung 
des  Erdgeschosses  den  neuen  Typus  zu  schaffen,  der  für  den 
Monumentalbau  fortan  am  meisten  bedeutsam  wart). 

Venedig  bleibt  in  den  alten  Geleisen.  Die  freirhythmische 
Disposition  von  Massen  blieb  hier  unverstanden.  Die  Paläste  im 
Stil  des  Pal.  Pesaro  (um  1650,  von  B.  Longhena)  geben  stets  eine 
Folge  gleich werthiger  Prunkgeschosse.  Auch  bei  Palladio  findet 
man  sehr  oft  zwei,  ja  drei  gleiche  Stockwerke  über  einander. 

ß)  Für  das  horizontale  Gliederimgsprincip  der  Renaissance  ist 
die  Cancelleria  ebenso  typisch  wie  für  das  verticale.  Die  Pilaster 
theilen  die  Flächen  so,  dass  je  ein  grosses  Intervall  zwischen  zwei 
kleineren  entsteht.  Die  Breite  der  Nebenintervalle  zu  der  des 
Hauptintervalles  ist  nach  dem  Verhältnisse  des  goldenen  Schnittes 
bestimmt  2).  Geymüller  nennt  dies  Motiv  die  ,, rhythmische  Travee 
des  Bramante“.  (Siehe  unten  Abb.  12.) 

Für  die  Renaissanceempfindung  ist  es  sehr  charakteristisch  3). 
Man  findet  es  namentlich  oft  in  Verbindung  mit  einem  mittleren 
Bogen  (Triumphbogenmotiv).  Dasr  Bedeutsame  liegt  immer  in  der 
Abwerthung  der  Flächen  gegen  einander;  stets  bleiben  die  Neben- 
theile  klein  genug , um  die  dominirende  Stellung  des  Mitteltheiles 
nicht  zu  gefährden,  andererseits  aber  auch  gross  genug,  um  selbst- 
ständigen Werth  und  eigene  Bedeutung  zu  haben. 

Der  Barock  hält  sich  principiell  von  dieser  Disposition  fern, 
er  verlangt  absolute  Einheit,  die  selbstständigen  Nebentheile  werden 
geopfert.  Man  vergleiche  z.  B.  die  Umbildung,  die  das  Motiv  des 

t)  lieber  Kirchenfa^aden  und  Wandgliederung  s.  unten  die  be- 
treffenden Abschnitte. 

2)  b':  B = B : (b  -j-  B). 

3)  Es  erscheint  schon  bei  Alberti  (mit  den  Proportionen  b ; B = 
I : 2).  S.  M.  Novella,  Florenz;  S.  Andrea,  Mantua. 


r 
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Triumphbogens  am  Hochaltar  des  Gesü  (von  Giac.  della  Porta) 
erfahren  hat:  grosser  Mittelbogen,  die  Nebentheile  ganz  verkümmert, 
die  Säulen  so  zusammenge^rückt , dass  man  fast  von  Kuppelung 
sprechen  muss.  — Den  Renaissancetypus  giebt  Serlio , arch.,  lib. 
IV.  fol.  149. 

Ein  gleiches  Beispiel : Die  Umgestaltung,  die  die  bramantische 
Nische  des  mittleren  Treppenabsatzes  im  Giardino  della  pigna  erfuhr 
(wahrscheinlich  durch  A.  de  Sangallo)  t). 

Im  Gegensatz  zu  Rom  behält  Oberitalien  auch  hier  die 
Renaissanceformen  noch  bei.  Vgl.  das  viel  nachgeahmte  Innen- 
system von  S.  Fedele  zu  Mailand  (1569;  Pellegrino  Tibaldi): 
Triumphbogenmotiv,  zweimal  wiederholt;  die  äussere  Mauerglieder- 
ung von  S.  M.  della  Salute  zu  Venedig  (1631 ; B.  Longhena)  u.  s.  f. 

y)  Auch  die  Raumgestaltung  des  Inneini  macht  eine  Entwicklung 
zur  Einheit  durch;  die  selbstständigen  Nebenräume  müssen  vor 
dem  einen,,  gewaltigen  Hauptraum  verschwinden. 

Die  Geschichte  des  Grundrisses  geht  ganz  parallel  mit  der 
Geschichte  der  ,, rhythmischen  Travee“.  Die  florentinischen 
Basiliken  der  Frührenaissance  (S.  Lorenzo,  S.  Spirito)  stimmen  das 
Nebenschiff  zum  Hauptschiff  wie  i : 2 ; es  sind  die  Proportionen 
der  gleichzeitigen  Flächengliederung  (vgl.  die  Fagaden  Alberti’s). 
Bramante  proportionirt  im  ersten  Entwurf  zu  S.  Peter  die  Neben- 
kuppelräume zum  Hauptraum  nach  dem  goldenen  Schnitt,  wie  die 
„rhythmische  Travee“  der  Cancelleria  ihn  auch  aufweist.  Die 
späteren  Pläne  zu  S.  Peter  zeigen  dann  eine  fortschreitende  Ver- 
kleinerung der  Nebenräume,  ein  Princip,  das  seinen  entschiedensten 
Ausdruck  in  dem  Langbau  des  Gesü  erhielt  (Vignola,  1 568) : hier 
giebt  es  nur  noch  ein  Schiff,  mit  Kapellen,  die  zwar  unter  sich 
eine  Verbindung  haben,  aber  durchaus  nicht  als  eigenes  Neben- 
schiff wirken.  Der  Gesü  wurde  Vorbild  für  den  ganzen  römischen 
Kirchenbau.  Genau  das  gleiche  Schauspiel  bietet  die  Geschichte 
des  dreischifiigen  Vestibules.  Original  bei  Raffael,  Villa  Madama; 
erster  Plan.  Schlussredaction:  Pal.  Farnese  (A.  da  Sangallo). 
Mittelstufe:  Der  zweite- Plan  für  Villa  Madama 2).  — Die  Theilung 
des  Raumes  bleibt  oberitalienisch. 


1)  Die  Abbildungen  bei  Letaromlly^  le  Vatican  II. 

2)  Abbildungen  bei  Geymüller , Raffaello  Sanzio  tav.  4.  5. 
Redtenbacher,  Lützow  Z.  f.  b.  K.  1876. 
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(J)  Die  Renaissance  hatte  ihre  Freude  an  einem  System  grosser 
und  kleiner  Theile.  Das  Kleine  bereitet  auf  das  Grosse  vor, 
indem  es  die  Form  des  Ganzen  vorbildlich  enthält.  Mag  darum 
auch  die  Kunst  das  Kolossale  bilden,  wie  im  bramantischen  S.  Peter, 
so  ist  doch  die  Wucht  der  Grösse  gemildert,  dem  Eindruck  das 
Ueberwältigende  genommen. 

Der  Barock  giebt  nur  das  Grosse. 

Man  vergleiche  den  S.  Peter  des  Michelangelo  mit  demjenigen 
des  Bramante. 

Zuerst  den  Grundriss.  Bei  Bramante  (erster  Entwurf)  wird 
die  Form  der  Kreuzarme  zweimal  in  immer  kleineren  Proportionen 
wiederholt,  in  zwei  Wiederholungen  klingt  das  Kolossalmotiv  leis 
und  leiser  aus.  Bei  Michelangelo  ist  jede  Spur  einer  solchen  Ab- 
tönung verschwunden. 

Noch  charakteristischer  ist  die  Entwickelung  des  Wand- 
systemes.  Von  einer  zweigeschossigen  Anlage  ausgehend,  war 
Bramante  schliesslich  selbst  zu  einer  Kolossalordnung  gekommen ; 
für  die  Enden  der  Kreuzarme  aber  hatte  er  Umgänge  mit  (klei- 
nen) Säulen  beibehalten.  Man  steht  so  dem  Kolossalen  und 
Unfassbaren  nicht  haltlos  gegenüber;  das  Gefühl  findet  eine  Be- 
ruhigung in  diesen  menschlicher  Grösse  näher  stehenden  Gestalten ; 
das  Uebergrosse  wird  gleichsam  fassbar.  — Michelangelo  beseitigt 
diese  vorbereitenden  Umgänge.  Der  barocke  Geist  sucht  das 
Ueberwältigende,  Niederschlagende.  Man  könnte  von  einer  patho- 
logischen Wirkung  dieser  Kolossalität  sprechen. 


Cap.  III. 

T.  Der  Barock  verlangt  eine  breite,  schwere  Massenhaftigkeit. 
Die  schlanken  Proportionen  verschwinden.  Die  Gebäude  fangen 
an,  lastender  zu  werden,  ja  hie  und  da  droht  die  Form  unter  dem 
Drucke  zu  erliegen.  — Die  graziöse  Leichtigkeit  der  Renaissance 
schwindet.  Alle  Formen  werden  breiter,  gewichtiger.  Man  ver- 
gleiche die  Balustrade  der  Kapitolstreppe  von  G.  della  Porta 
(Abb.  2) ; Pilaster  und  Pfeiler  werden  entsprechend  umgeformt  i).  — 


1)  Interessant  ist,  wie  in  der  landschaftlichen  Malerei  z.  B.  in 
der  Behandlung  der  Bäume  ein  durchaus  analoges  Formgefühl  zum 


31 


Kirchliche  und  private  Architectur  geben  den  Fagaden  eine  mög- 
lichst bedeutende  horizontale  Ausdehnung.  (Die  Fagade  von 
St.  Peter  wird  durch  Eckthürme  künstlich  verbreitert.)  Im  Palast- 
bau unterbleibt  dazu  noch  jede  Theilung  durch  verticale  Glieder ; 
nach  dem  Vorbilde  von  Pal.  Farnese  lässt  man  die  Pilasterord- 
nungen weg,  selbst  bei  einer  Fagade  von  19  Axen  (Pal.  Ruspoli 
des  Ammannati).  Die  Kirchen  geben  die  Verticalen  nicht  auf, 
schaffen  aber  durch  mächtig  vortretende  Gesimse  und  Vervielfachung 
der  Breitelinien  ein  starkes  Gegengewicht. 

Ein  unmittelbarer  Ausdruck  des  Schweren  und  Lastenden  ist 
die  tiefe  Senkung  des  Giebels.  Man  empfindet  ihn  nicht  mehr  als 
sich-hebend,  sondern  als  herabsinkend.  Entscheidend  für  den  Ein- 
druck ist  dabei  ein  horizontales  Auslaufen  an  der  Fusslinie  (vgl. 
als  eines  der  ersten  Beispiele  den  Gesü  des  G.  della  Porta).  Ebenda 
breite  und  schwere  Akroterien  zu  beiden  Seiten.  (Abb.  17.) 

Niedrige  Bildung  des  Sockels  (vgl.  Gesü  des  Vignola  und  des 
della  Porta,  Abb.  16  u.  17),  Belastung  der  Träger  durch  hohe  Attica 
über  dem  Gebälk  (ebendort),  sind  weitere  Mittel,  mit  denen  der 
Stil  seinen  beabsichtigten  Eindruck  zu  erreichen  versteht. 

Ein  sichtliches  Behagen  an  der  dumpfen  Ausbreitung  der  Masse 
spricht  aus  den  Treppenanlagen.  Man  will  ,,salire  con  gravitä“, 
wie  der  Ausdruck  bei  Scamozzi  lautet,  aber  die  Treppen  sind 
oft  so  gesenkt,  dass  das  Gehen  unbequem  wird.  Als  monströses 
Beispiel  können  etwa  jene  runden  Stufen  genannt  werden,  die  vom 
Kolonnadenplatz  zu  S.  Peter  den  ersten  Anstieg  vermitteln.  Sie 
sehen  aus,  als  ob  eine  zähflüssige  Masse  sich  langsam  hier  herunter- 
wälze. An  ein  Ansteigen  ist  nicht  mehr  zu  denken,  man  fühlt  nur 
das  Abwärts. 

Dieses  Nachgeben  gegen^  die  Schwere  führt  bis  zu  Er- 
scheinungen, wo  die  Form  unter  der  Gewalt  der  Last  wirk- 
lich leidet. 

Der  fröhliche  Rundbogen  bekommt  eine  gedrückte,  elliptische 


Ausdruck  kommt ; breite,  volle  Laubmassen  statt  der  schlanken  Bäumchen 
der  Frührenaissance.  Das  saftig-schwere  Laub  der  Feige  ist  namentlich 
so  recht  ein  Barockgewächs.  Annibale  Caracci  ist  hiefür  charakter- 
istisch. — In  der  Farbengebung  gleicherweise  eine  Bevorzugung  der 
schweren,  dunkeln  Töne,  Die  Gemälde  bekommen  gleichsam  mehr 
Gewicht. 
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Form  (Michelangelo  wölbt  zum  ersten  Mal  so;’)  Hof  Farnese,  zweites 
Geschoss);  die  Säulensockel,  die  früher  schlank  und  hoch,  den 
Eindruck  des  Leichten  wesentlich  erhöhen  halfen,  werden  jetzt  zu 
einer  unerquicklichen  Gestalt  herabgedrückt,  so  dass  man  die  wuch- 
tende Gewalt  ihrer  Last  fühlen  muss.  (So  im  Vestibüle  des  Pal. 
Farnese  v.  A.  d^  Sangallo). 

Michelangelo  that  den  Schritt  ins  Grosse.  In  den  Arcaden  des 
Konservatorenpalastes  auf  dem  Kapitol  (Abb.  3)  giebt  er  eine  un- 
bedingt hässliche  Proportion.  Das  Obergeschoss  drückt  dermassen 
auf  die  (zu  kleinen)  untergestellten  Säulen,  dass  diese  an  die  durch- 
gehenden Pfeiler  herangedrängt  werden.  Wir  sind  überzeugt,  dass 
die  Säulen  nur  gezwungen  dastehen.  Dieser  Eindruck  resultirt  zum 
Theil  aus  der  höchst  irrationellen  und  widrig-gequetschten  Pro- 
portion des  Säulenintervalls , das  keine  befriedigte  und  darum 
keine  selbstgewollte  Form  sein  kann  2). 

Natürlich  kam  mit  dieser  Freude  an  der  Stoffgewalt  eine 
Tendenz  zwm  Formlosen  in  die  Baukunst  und  ein  Mann,  dem  jedes 
architectonische  Gewissen  fehlte,  wie  Giulio  Romano,  schritt  denn 
auch  gleich  zum  Aeussersten:  im  Gigantenzimmer  seines  Pal.  del  Te 
zu  Mantua  wird  die  Form  vollständig  vernichtet.  Die  rohe  Masse 
bricht  herein,  ungeformte  Felsblöcke  statt  der  Gesimse,  die  Ecken 
abgestumpft.  Alles  weicht  aus  den  Fugen  und  das  Chaos  beherrscht 
den  Raum. 

Solche  Fälle  sind  aber  doch  Ausnahmen  und  berühren  kaum 
den  Gesammtcharakter  des  Barock;  denn  der  Naturalismus,  der 
an  ländlichen  Brunnen  (fontane  rustiche)  und  Gartenarchitecturen 
die  Masse  in  ihrer  ganzen  Formlosigkeit  zeigt,  ist  entschuldigt. 

2.  Die  breite  Formbehandlung  des  Barockstils  hängt  zusammen 
mit  einer  ganz  neuen  Auffassung  der  Materie,  ich  meine,  jener 
idealen  Materie,  deren  inneres  Leben  und  Sich-Haben  die  Bauglieder 
zum  Ausdruck  bringen.  Es  ist  als  wäre  der  harte  spröde  Stoff  der 
Renaissance  saftig  und  weich  geworden.  Man  ist  manchmal  versucht 


’)  Vas.  VII.  224.  Con  mwvo  modo  di  sesto  in  forma  di  mezzo 
ovato  fece  condurre  le  volte  etc.  — Vgl. /übrigens  schon  die  (von 
A.  Springer  publizirte)  Zeichnung  Bramante/S  zur  Schule  von  Athen : 
gedrücktes  Gewölbe.  / 

2)  Das  Motiv  der ' durchgehenden  Pfeiler  mit  Säulen  im  Unter- 
geschoss wiederholt  in  reiner  Behandlung  die  Fagade  von  S.  Giavonni 
in  Laterano  (von  A.  Galilei  aus  dem  18,  Jahrhundert).  ' 
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Abb.  3. 

Konservatorenpalast. 


Wölfflin,  Renaissance  und  Ba 
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an  Thon  zu  denken.  Michelangelo  modellirte  in  der  That  in  Thon 
architektonische  Dinge,  z.  B.  die  geschwungene  Treppe  der  Biblio- 
thek von  S.  Lorenzo  (Florenz) ')  und  anderes  2).  Seine  Gebäude 
scheinen  dies  Verfahren  durch  eigenen  Formenausdruck  zu  verrathen, 
bemerkt  J.  Burckhardt  hiezu  3).  Auch  die  Malerei  beginnt  in  dieser 
Weise  den  Stoff  zu  empfinden.  Man  vergleiche  etwa  eine  Land- 
schaft des  Annibale  Caracci  mit  einer  florentinischen  der  Früh- 
renaissance (um  den  stärksten  Gegensatz  zu  wählen):  an  Stelle  des 
scharfen  Felsgesteins  ist  eine  klobige  Masse  getreten , die  sich  in 
saftigem  Grünblau  darstellt,  in  das  das  Licht  ein  Stück  weit  hinein- 
scheint. Und  diesen  Fortschritt  von  einem  scharfkantigen,  man 
möchte  fast  sagen  ehernen  Stil  zu  einer  weich-massigen  Fülle  und 
Saftigkeit  gewahren  wir  in  Allem.  Demselben  Annibale  Caracci 
kommt  eine  (späte)  Figur  Raffaels  ,, schneidend  hart“  vor  ,,wie  ein 
Stück  Holz“.  ,,Una  cosa  di  legno,  tanto  dura  e tagliente“  *). 

Ueber  die  Trockenheit  der  früheren  römischen  Art  Bramantes 
(Cancelleria)  werden  Klagen  schon  bei  Vasari  gehört.  Vor  der 
,,secchezza“  hat  der  Barock  den  grössten  Abscheu. 

Indem  sich  nun  atjer  der  Stoff  für  ihn  erweicht,  die  Masse 
gleichsam  flüssig  wird , löst  sich  der  tectonische  Zusammenhang 
und  der  massenhafte  Charakter  des  Stils,  der  sich  in  der  breiten 
und  schweren  Formgebung  zum  Ausdruck  brachte,  kommt  nun 
auch  in  dem  Mangel  der  Durch gliederung,  dem  Mangel  exacter 
Formung  zum  Vorschein. 

Fürs  Erste  wird  die  Mauer  nicht  mehr  behandelt,  als  ob  sie 
aus  einzelnen  Steinen  zusammengesetzt  wäre , sondern  als  eine 
gleichmässig  verbundene  Masse.  Die  Schichtung  der  einzelnen 
Steine  wird  nicht  mehr  als  künstlerisches  Motiv  benützt,  sondern 
womöglich  ganz  verdeckt.  Hauptbeispiel  der  Renaissance ; Die 
sauber  gefügten  Quadern  der  Cancelleria.  Ebenda  auch  der  Back- 
stein in  seiner  ganzen  Zierlichkeit  zur  Geltung  gebracht.  (Seiten- 


1)  Vas.  VII.  397. 

2)  Bottari,  lett.  pittoriche  I.  17. 

3)  Ren.  in  Ital.  77. 

4)  Lettere  pittoriche  I.  120.  — Das  Gleiche  ist  in  der  Malerei 
zu  vernehmen.  Federigo  Zucchero  findet  das  bolognesische  Kolorit 
gegenüber  den  Lombarden  zu  trocken-^  man  müsse  ,,ingrassare  il  secco 
colorire  della  scuola  caraccesca“.  Lett.  pitt.  VII.  513. 
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fagaden.)  Jetzt  ist  für  Backstein  die  Uebermörtelung  das  All- 
gemeine. Erstes  Beispiel;  Pal.  Farnese  (A.  da  Sangallo)  t).  Der 
Haustein  (in  Rom  hat  man  seit  alten  Zeiten  den  prächtigen  Travertin) 
soll  nie  in  einzelnen  Blöcken  wirken,  sondern  als  Ganzes.  Rustica- 
fagaden  giebt  es  darum  nicht.  Der  Versuch,  den  Bramante  und 
Raffael  mit  der  Rustica  machten  (für  das  Sockelgeschoss  der 
Paläste),  wurde  nicht  wiederholt  2). 

Man  möchte  sagen,  der  Barock  entziehe  der  Mauer  das 
tectonische  Element.  Die  Masse  verliert  ihre  innere  Structur.  Wo 
keine  rechteckigen  Steine  die  Elemente  bilden , da  braucht  man 
sich  nicht  zu  scheuen,  bald  auch  die  geraden  Linien  und  die  scharfen 
Ecken  verschwinden  zu  lassen.  Das  Harte  tind  Spitzige  wird  ab- 
gestumpft und  erweicht,  das  Eckige  gerundet. 

Dies  Gefühl  für  weiche,  volle  Saftigkeit  ist  eigenthümlich 
römisch.  Florenz  bleibt  viel  härter  und  trockener.  Selbst  Michel- 
angelo kann  seine  Heimath  nicht  immer  ganz  verleugnen. 

Die  Decoration  bot  dem  neuen  Formgefühl  den  leichtesten 
Angriffspunkt.  In  Wappenschilden  z.  B.  wird  das  barocke  Ideal 
schon  früh  verwirklicht  (Schild  an  Pal.  Farnese  von  Michelangelo, 
c.  1546,  an  Porta  del  popolo  von  Vignola,  am  Gesü  von  Giac. 
della  Porta).  Vergleicht  man  mit  diesen  Mustern  etwa  den  Schild 
vom  Eck  der  Cancelleria3),  so  wird  die  principielle  Verschiedenheit 
sogleich  klar  werden.  Das  Renaissancewerk  scheint  zerbrechbar 
zu  sein , der  spröde  Stoff  begrenzt  sich  in  scharfer  Kante  und 
harten  Ecken,  das  vollsaftige  Barockgebilde  dagegen  beugt  sich 
aussen  in  rundem  Wulst  in  sich  zurück  4). 

Auch  die  Cartouche  (cartoccio)  wird  in  dieser  Weise  behandelt, 
ganz  abweichend  von  der  florentinischen  und  oberitalienischen  Art, 


')  In  Oberitalien  wird  der  Backstein  noch  lange  Zeit  offen  gezeigt. 
Vgl.  Cicerone  II  ^ 259. 

2)  Raffael  gab  übrigens  schon  nicht  mehr  einzelne  Blöcke,  sondern 
zusammenhängende  Lagen.  Ganz  dem  barocken  Gefühl  widersprechend 
ist  z.  B.  das  Motiv  des  Gesü  nuovo  in  Neapel  (1600);  Ueberkleidung 
der  ganzen  Fagade  mit  fagettirter  Rustica. 

3)  Abgebildet  bei  Burckhardt,  Ren.  Fig.  208. 

4)  Es  wird  durch  dies  charakteristische  Motiv  eine  dem  menschlichen 
Ohr  ähnliche  Form  erzeugt.  In  Südbayern  ist  der  Barockstil  daher 
unter  dem  Namen  „Ohrwascfilstik‘  bekannt. 

■ 3* 
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wo  man  an  geschnittenes  Leder  erinnert  wird.  (Vgl.  Serlio,  lib.  IV. 
fol.  230.) 

Die  Bildung  des  berühmten  jonischen  Kapitells , die  Michel- 
angelo am  Konservatorenpalast  versuchte , gehört  ebenfalls  hieher. 
(Abb.  4,  seitliche  Ansicht.) 

Der  Marmor  weicht  fast  durchweg  dem  Travertin,  seitdem 
Michelangelo  in  der  Decoration  des  farnesischen  Hofes  ihn  ,, geadelt“ 
hatte  ^).  Das  ,,spugnoso“,  das  Schwammige  des  Steines,  ist  so 


recht  im  Sinn  barocker  Formbehandlung.  Der  Marmor  fordert 
stets  zu  feinerer  Durchbildung  auf. 

Im  Tectonischen  erscheint  das  Weich-Massige  in  der  bauchigen 
Form  des  Frieses  und  noch  bezeichnender  in  der  des  Sockels 
(vgl.  Sockel  von  Pal.  Farnese,  Abb.  5);  dann  etwa  in  jener  Giebel- 
form , die  den  absteigenden  , Linien  unten  einen  schneckenartigen 
Abschluss  giebt  (von  Vignola  für  das  Hauptportal  des  Gesü  pro- 
jectirt,  früher  schon  an  den  Sarkophagdeckeln  der  Mediceischen 
Kapelle  von  Michelangelo);  von  der  Bildung  der  Voluten  soll 
später  die  Rede  sein.  In  eigenthümlicher  Verwendung  findet  sich 
der  stilisirte  Kranz  oder  Blätterwulst  als  Fries  (Vignola),  ja  in  der 
Lateransbasilica  sind  Bogenleibungen  und  Pilaster  durch  einen 
bauchigen  Haufen  aufgebundener  Palmblätter  decorirt  (Borromini). 

In  der  Profilirung  wird  ganz  besonders  auf  die  weich-flüssigen 
Linien  Acht  gegeben.  Zugleich  setzen  sich  die  einzelnen  Theile 


^)  Vas.  introduzione  I.  123  : piü  d’ogni  altro  maestro  ha  nobilitato 
questa  pietra  Michel  Agnolo  Buonarotti  nell’  ornamento  del  cortile  di 
casa  Farnese. 


Abb.  4. 

Capitell  vom  Konservatorenpalast  (seitl.  Ansicht). 


Pal.  Farnese  : Sockel. 


Abb.  5. 
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nicht  mehr  scharf  von  einander  ab , sondern  einer  geht  in  den 
andern  über.  Der  rechte  Winkel  wird  ganz  vermiede?i  1). 

Ich  stelle  zur  Vergleichung  zwei  bramantische  Profile  (Abb.  6, 

i= 


Abb.  6 a.  Abb.  6 b. 

Profile  von  der  Cancelleria. 

Cancelleria,  Sockel  des  Erdgeschosses,  a,  und  Sockel  der  Pilaster 
des  ersten  Geschosses,  b.)  neben  zwei  spätere  (Abb.  /,  8).  Man 


Abb.  7.  Abb.  8. 

Profil  vom  Konservatorenpalast.  Profil  von  Porta  di  S Spirito. 

wird  den  exacten,  scharf  trennenden  und  das  Kleinste  noch  durch- 
fühlenden Geschmack  der  Renaissance  nicht  verkennen.  Dagegen 
im  beginnenden  Barock  das  sichtliche  Bestreben,  Alles  weich, 
flüssig  zu  machen. 

Die  Abneigung  gegen  das  harfe  Absetzen  im  rechten  Winkel 
ist  so  gross , dass  man  sich  nicht  scheut , eine  tectonische  Fläche 
unten  in  einer  starken  Rundung  auslaufen  zu  lassen.  Das  erste 
Beispiel : der  Sockel  von  Porta  di  S.  Spirito , A.  da  Sangallo 
(Abb.  6);  dann  Sockel  der  hinteren  Theile  von  S.  Peter,  Michel- 


So  verletzt  die  Schroffheit , mit  der  in  Florenz  die  Sparren- 
dächer über  die  Mauer  vorspringen , das  römische  Gefühl  auf’s 
Empfindlichste. 
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angelo.  Im  strengen  Stil  hat  die  Fläche  kein  Recht,  die  Verticale 
zu  verlassen. 

Nach  dem  gleichen  Princip  werden  dann  auch  im  Grundriss 
alle  Ecken  abgestumpft;  ja  der  Sinn  für  das  Tectonische  verliert 
sich  so  ganz  und  gar,  dass  bald  die  Mauer  überhaupt  nach 
Belieben  aus-  und  einwärts  geschwungen  werden  durfte.  Da  dies 
Motiv  als  Ausdruck  eines  gesteigerten  Bewegungsdranges  erscheint, 
so  wird  erst  unten  davon  des  Genaueren  die  Rede  sein  ^). 

3.  Die  Masse  entbehrt  der  vollkommenen  Durchgliederu7ig  \ dies 
ist  das  dritte,  entscheidende  Moment.  Die  Glieder  behalten  einen 
massigen  Charakter,  sie  sind  wenig  differenzirt ; sie  setzen  sich 
nicht  einfach  und  exact-begrenzt  zu  selbstständigem  Dasein  heraus, 
vielmehr  verliert  das  Einzelne  seinen  Werth  und  seine  Kraft,  die 
Glieder  müssen  vervielfacht  auftreten,  sie  erscheinen  nicht  rein- 
losgelöst und  frei  beweglich,  sondern  befangen  im  Stoff;  der  Bau- 
körper im  Ganzen  bleibt  dumpf  geballt , ohne  entwickeltere 
Gliederung  im  Grundriss  oder  Aufriss. 

Die  Heiterkeit  der  Renaissancearchitectur  bestand  gerade  in 
der  Auflockerung  der  Masse,  in  der  glücklichen  Durchbildung  des 
Baukörpers  und  der  freien  Gelenkigkeit  der  einzelnen  Glieder. 

Der  Barock  bedeutet  eine  Rückbildung  zu  einem  formloseren 
Zustande. 

a.  Ein  Symptom  dieser  Art  ist  zunächst  die  Verdrängung 
der  Säule  durch  den  Pfeiler.  Der  Ernst  des  Pfeilers  besteht  in 
seiner  stofflichen  Befangenheit.  Während  die  Säule  sich  frei  und 
rund  und  klar  aus  der  Masse  heraussetzt,  in  ihrer  Form  sich  ganz 
selbst  bestimmt,  ganz  Wille,  ganz  Leben  ist,  bleibt  der  Pfeiler 
immer  — sozusagen  — mit  einem  Fusse  in  der  Mauer  stecken. 
Es  fehlt  ihm  die  selbstständige  Form  (die  Rundung),  der  Eindruck 
des  Massig-Schweren  überwiegt. 

Die  fröhlichen  Seestädte  Genua,  Neapel,  Palermo  opfern  die 
Säule  nie.  Auch  Florenz  bleibt  ihr  im  Ganzen  getreu.  In  Rom 
erscheint  sie  erst  wieder  gegen  Mitte  des  17.  Jahrh.  Die  erste 
Periode  des  Barock  ist  ganz  vom  Pfeiler  beherrscht. 

')  Es  muss  übrigens  auch  bezüglich  der  anderen  Beispiele  er- 
wähnt werden,  dass  das  Moment  der  Bewegung  eine  Rolle  mitspielt. 
Die  rundlich  auslaufende  Fläche  ist  natürlich  bewegter  als  die  ebene 
Platte  u.  s.  f.  Ich  komme  darum  in  anderem  Zusammenhänge  noch- 
mals darauf  zurück. 
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Besonders  empfindlich  ist  das  Verschwinden  der  heiteren 
Säulenhöfe  und  Loggien.  Der  Hof  von  Pal.  Farnese  bezeichnet 
gegenüber  dem  der  Cancelleria  bereits  den  ganzen  Wandel  der 
Stimmung.  Er  ist  von  gewaltigem  Ernst.  Im  Kirchenbau  waren 
Pfeiler  schon  konstructiv  gefordert.  Die  grossen  Tonnengewölbe 
verlangten  stärkere  Träger.  Der  Pfeiler  wird  zur  breiten  unge-  . 
gliederten  Mauermasse.  Aber  nicht  genug,  der  Stil  thut  noch  ein 
Uebriges,  den  Eindruck  des  Massenhaften  zu  verstärken:  der 

zwischengespannte  Bogen  darf  oben  nicht  das  Gesimse  erreichen, 
ein  .Stück  Mauer  bleibt  undurchbrochen  übrig ; zugleich  fällt  die 
krönende  Schlusskonsole  (Schlussstein)  weg.  Vgl.  Innensystem  von 
Vignola’s  Gesü  und  (schon  früher)  die  Hauptfenster  vom  Schloss 
Caprarola;  Innensystem  von  S.  M.  ai  monti  (von  G.  della  Porta); 
dann  S.  Gregorio  Magno,  Fagade  (von  Soria),  Scala  santa,  Fagade 
(D.  Fontana)  u.  a. 

Oberitalien , das  durch  den  Backstein  von  jeher  gezwungen 
war,  sich  mit  dem  Pfeiler  zu  befreunden,  wusste  ihm  einst  durch 
schlanke  Bildung  und  Auflösung  in  vier  Pilaster  eine  recht  leichte 
Form  abzugewinnen.  (Abb.  9.)  Vgl.  etwa  S.  Giovanni  Evangelista 
(Parma)  oder  S.  Salvatore  (Venedig).  Die  Uebersetzung  dieses 


Abb.  IO. 

Schema  des  Renaissancepfeilers.  Schema  des  Barockpfeilers. 

vier-pilastrigen  Pfeilers  ins  Barock-Massige  lautet  so,  wie  Abb.  10 
zeigt,  (nach  dem  Beispiel,  das  Michelangelo  im  Konservatorenpalast 
giebt).  Die  Masse  ist  hier  nicht  mehr  ganz  durchgeformt,  nicht 
mehr  ganz  eingefasst  von  den  Pilastern,  sondern  schaut  an  den 
stumpfen  Ecken  hervor. 

Die  Verdrängung  der  Säule  durch  den  Pfeiler  bedeutet  natür- 
lich gleichzeitig  eine  Verdrängung  der  Halbsäule  durch  den  Pilaster. 
Vgl.  die  Fortbildung  des  farnesischen  Hofs  zum  Pfeilerhof  mit 
Pilastern  bei  Giacomo  della  Porta  (Sapienza)  und  bei  Ammannati 
(Collegio  romano). 


Abb.  9. 
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Weitverbreitete  Sitte  des  Uebergangs:  Halbsäulen  und  Pilaster 
mit  rohen  Rusticaquadern , gleichwie  mit  Fesseln  zu  überziehen, 
und  an  die  Mauer  zu  schmieden.  Serlio,  der  eine  ganz  unbändige 
Freude  an  Gestaltungen  der  Art  hat,  entschuldigt  sich  mit  dem 
Beispiel  Giulio  Romano’s  (architettura,  lib.  IV.).  Auch  Vignola 
hat  das  Motiv  häufig  für  Thoranlagen  benützt  (meist  aber  in  länd- 
lichem Zusammenhang). 

Den  höchsten  Ausdruck  von  stofflicher  Gebundenheit  erreichte 
Michelangelo-,  die  Form  ringt  mit  der  Masse.  Es  ist  derselbe  Fort- 
gang zum  Pathologischen , den  wir  schon  einmal  bei  Gelegenheit 
des  capitolinischen  Palastes  beobachteten,  wo  die  Säulen  unter  der 
Last  an  die  grossen  Pfeiler  herangedrängt  werden.  Auch  hier 
giebt  Michelangelo  einen  leidentlichen  Zustand:  die  Formglieder 
vermögen  aus  der  erstickenden  Umhüllung  der  Mauer  sich  nicht 
loszulösen.  — In  der  Vorhalle  der  Laurenziana  treten  die  Säulen 
gar  nicht  aus  der  Fläche  der  Wand  heraus,  sondern  bleiben  zu 
zweien  in  Vertiefungen  stecken.  Die  Komposition  entbehrt  so 
ganz  und  gar  des  Befriedigten  und  Befriedigenden,  mit  einem  Worte 
der  Nothwendigkeit,  dass  der  Eindruck  einer  unaufhörlichen  Be- 
wegung entsteht : leidenschaftliches  Wühlen,  aufgeregtes  Ringen 
mit  dem  Stoff.  Eine  ganz  einzige  Wirkung,  die  der  barocke  Kunst- 
geist in  diesem  Raume  hervorgebracht  hat. 

Doppelt  unvergleichlich  durch  die  wunderbare  Lösung , die 
das  wilde  Vorspiel  in  dem  Hauptraum  oben  an  der  Treppe  erhält; 
hier  wird  mit  einem  Male  Alles  ruhig  und  befriedigt;  der  erste 
Raum  war  nur  die  Einleitung  zu  dieser  .zweiten  edleren  Wirkung. 
Ueber  diese  Komposition  nach  Kontrasten  wird  später  noch  Einiges 
gesagt  werden 

Nur  Michelangelo  konnte  so  etwas  wagen. 

Die  Arcaden  des  Konservatorenpalastes  wiederholen  das  Motiv 


in  etwas  anderer  Form.  Um  für  das  Innere  eine 
starke  Kontrastwirkung  sich  zu  sichern , bildete 
Michelangelo  alle  Formen  der  unteren  Halle 
äusserst  schwer  und  massig ; die  Säulen  kom- 
men von  der  Mauer  nicht  los.  Es  sind  keine 


,, Mauersäule“.  Steckt  noch  drin  (Abb.  ll).  Für  die  Phantasie 


^ Halbsäulen , sondern  freie  und  völlige , aber 
' sie  haben  ihre  Freiheit  noch  nicht  errungen. 
Etwa  die  Hälfte,  ist  losgelöst , der  Rest  aber 
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entsteht  dadurch  der  Eindruck  eines  unablässigen , unruhigen 
Arbeitens  nach  Befreiung. 

Die  Spätem  verwenden  dies  Motiv  der  „Mauersäule'-\  wenn 
ich  so  sagen  darf,  sehr  häufig,  mit  verschiedener  Abstufung  (viertel-, 
halb-,  dreiviertel-freie  Säulen).  Für  Fagaden  empfiehlt  es  sich  schon 
wegen  des  kräftigen  Schatteneffects,  der  durch  die  Eintiefung  zu 
beiden  Seiten  gegeben  ist. 

In  der  zweiten  Periode  des  Stils  verschwindet  es.  Die  Säule 
wird  frei , tritt  vor  und  bekommt  im  Rücken  einen  begleitenden 
Wandpilaster. 

b.  Die  Renaissance  gab  jedes  Glied  rein  und  einfach,  der 
Barock  vervielfacht  die  Glieder. 

Die  erste  Veranlassung  hiezu  lag  in  den  anormalen  Grössen- 
verhältnissen, das  Gefühl  verlangte  kräftigere  Formen  i).  Bald, 
aber  gewöhnt  man  sich  überhaupt  daran,  Alles  mehrfach  zu  sagen, 
(Ineinanderschachtelung  von  Giebeln  u.  s.  w.).  Das  Einzelne  hat 
seine  Kraft  verloren , man  glaubt  nicht  mehr  daran ; wenn  Etwas 
als  nicht  blos  zufällig  sich  zur  Geltung  bringen  will,  muss  es  ge- 
doppelt und  verdreifacht  auftreten.  Ja , wo  will  man  überhaupt 
noch  eine  Grenze  setzen,  sobald  das  Einfache  einmal  verlassen  ist. 
Es  kommt  dazu  ein  Weiteres:  die  Vervielfältigung  des  Umrisses 
im  malerischen  Interesse.  Die  Form  wird  nicht  gegeben  mit  einem 
Mal,  ganz  und  voll  und  klar,  sondern  man  schafft  gleichsam  eine 
Bildungssphäre,  einen  Komplex  von  Linien,  wo  man  unsicher  bleibt, 
welche  die  richtige  sei. 

Es  entsteht  dadurch  ein  Bewegungseindruck : die  Form  scheint 
sich  erst  sammeln  zu  müssen. 

Eine  Vervielfältigung  des  Umrisses  in  diesem  Sinne  bietet  das 
Motiv  des  „Pilasierbündels'-'- : der  Pilaster  wird  flankirt  von  je  einem 
zurücktretenden  Halbpilaster  (später  auch  noch  von  einem  ferneren 
Viertelspilaster).  Der  Ursprung  dieses  Motivs  liegt  wahrscheinlich 
im  Backsteinbau , der  leicht  dazu  kommen  musste , die  Rundung 
der  Halbsäule  durch  eine  Abstufung  der  Art  zu  ersetzen.  In  der 
That  findet  man  in  romagnolischen  und  lombardischen  Bauten  ähn- 
liche Formen  einzeln  schon  in  sehr  früher  Zeit.  (Vgl.  z.  B.  S.  Cristo- 
foro  zu  Ferrara.) 


t)  Kuppelung  von  Halbsäulen  und  Pilastern  kannte  übrigens  schon 
die  Hochrenaissance. 
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Doch  ist  eine  andere  Entstehungsweise  nicht  ausgeschlossen : 
Die  Loggia  der  Farnesina  zeigt  z.  B.  an  der  Wandseite  das  Motiv 
vollständig  ausgebildet,  nur  in  einem  andern  Sinn:  es  soll  die 
Form  des  gegenüberstehenden  Pfeilers  mit  seinem  Pilaster  flächen- 
haft wiederholt  werden.  Es  ist  wohl  denkbar,  dass  man  von  hier 
aus  die  wirksame  Form  auf  die  Fagade  übertrug. 

In  Rom  ist  das  erste  Beispiel  von  einem  selbstständigen 
Pilasterbündel  durch  Bramante  gegeben  worden,  im  ersten  Geschoss 
des  belvederischen  Hofes ').  Dann  folgt  Peruzzi  (Pal.  Costa)  und 
Michelangelo  (Hof  Farnese,  drittes  Geschoss).  Damit  war  das  Motiv 
der  allgemeinen  Nachahmung  empfohlen. 

Eine  ähnliche  Form  ist  der  flache  Rahmen,  mit  dem  die  Mauer 
eines  Pilasterintervalls  an  drei  Seiten  umzogen  zu  werden  pflegt. 
Es  ist  gleichsam  eine  Vor-Bildung  des  Pilasters.  Wieder  keine 
exacte  und  einfach  bestimmte  Formgebung,  sondern  eine  Ver- 
wischung der  Grenzen , kein  klares  Heraussetzen  der  Einzelform, 
sondern  ein  Ueberleiten,  ein  Vermitteln,  das  oft  an  chromatische 
Gänge  in  der  Musik  erinnert2).  Die  Mauereintiefung,  oder  — um 
den  ersten  Ausdruck  beizubehalten  — die  Umziehung  des  Intervalls 
mit  einem  flachen  Rahmenprofll  ist  offenbar  wieder  ein  Backstein- 
motiv. Man  findet  es  bei  Peruzzi,  der  als  Sienese  von  Hause  aus 
mit  diesem  Material  vertraut  war,  dann  in  bedeutender  Verwendung 
bei  Michelangelo  (Konservatorenpalast,  Rückseite  von  S.  Peter). 

c.  Mit  dieser  Gewöhnung  an  das  Vielfache  hängt  weiter  eine 
Verdoppelung  der  Anfangs-  und  Schlussmotive  zusammen.  Die  Formen 
begrenzen  sich  auch  nach  oben  und  unten  nicht  mehr  exact  wie 
früher:  statt  einem  sichern  Einsetzen  und  bestimmten  Abschliessen 
ein  zögernder  Anfang  und  ein  Nicht-Aufhören-Können.  Das  erste 
Beispiel  dieser  für  die  formlosere  Kunst  charakteristischen  Erschein- 
ung dürfte  in  der  Bildung  der  Hofpfeiler  von  Pal.  Farnese  vorliegen. 
Man  vergleiche,  um  den  Unterschied  inne  zu  werden,  diesen  Sockel 


')  Vgl.  Serlio  fol.  119.  Ob  die  Form  nicht  erst  dem  Umbau 
durch  Peruzzi  angehört  ? Letarouilly  scheint  es  nicht  anzunehmen  (Le 
Vatican  I.  cour  du  Belvedere,  pl.  ii). 

2)  Höchst  interessant  ist,  wie  Bernini  auch  an  Statuen  einzelne 
Knochen,  wie  das  Schienbein,  im  Effect  verdoppelt,  vgl.  Dohme,  Kunst 
und  Künstler.  III. 


'■  4M  ^^s4wv  ^w  /A^ 
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und  die  doppelten  Gesimse  mit  den  noch  so  einfachen  und  sichern 
Formen  des  Palladio  im  Hof  der  Caritä  zu  Venedig. 

Vervielfachung  des  Sockelansatzes:  Grabmal  Pauls  III.  (Guilelmo 
della  Porta);  dann  alle  Säulen  mit  doppelter  Platte  u.  s.  w. 

Vervielfachung  der  Attica  an  Kirchenfagaden : Gesü  von  Giac. 
della  Porta  (Vignola  ist  in  seinem  Entwurf  noch  einfach)  u.  a.  Die 
Linie  des  Kranzgesimses  scheint  gleichsam  noch  mehrmals  nach- 
zuklingen. Unendlicher  Abschluss. 

d.  Rahmen-  und  Eckbildung,  Der  Eindruck  des  Massenhaften 
ist  wesentlich  dadurch  bedingt,  dass  der  Stoff  nicht  eingefasst  ist 
von  Rahmen,  denen  er  sich  ganz  einordnete.  Der  Barock  bezeichnet 
hier  den  vollkommensten  Gegensatz  zur  Gothik.  Die  Gothik  betont 
die  zusamnienhaltenden  Glieder:  feste  Rahmen,  leichte  Füllung ; der 
Barock  betont  den  Stoff:  der  Rahmen  fällt  entweder  ganz  weg  oder 
bleibt  doch  — trotz  derber  Bildung  — ungenügend , die  Masse 
quillt  über. 

Die  Renaissance  bezeichnet  die  Mitte : das  vollkommene 

Gleichgewicht  von  Füllung  und  einschliessender  Form. 

Die  Füllungszierart,  die  der  Pilaster  in  der  Renaissance  oft 
bekommt,  ist  für  jene  Zeit  undenkbar  ohne  Eck-Rahmen;  der 
Barock  beseitigt  diese  Einfassung  und  lässt  das  Ornament  grenzen- 
los wuchern..  Erste  Beispiele:  Michelangelo,  Grabmal  Julius  II. 
(S.  Pietro  in  Vincoli),  Ant.  da  Sangallo  und  Simone  Mosca,  Capella 
Cesi  (S.  M.  della  Pace)  t).  — Das  kassettirte  Tonnengewölbe  musste 
stets  mit  einer  Gurte  abgeschlossen  werden,  im  Barock  fällt  diese 
Gurte  weg,  die  Kassetten  bedecken  das  Gewölbe  ganz  und  un- 
gefasst (z.  B.  Cap.  Corsini  von  Galilei  im  Lateran , sonst  eine 
der  reineren  Schöpfungen  der  Spätzeit).  ■ — Die  Komposition  im 
Grossen  verfährt  in  der  Bildung  der  Ecken  ganz  gleich.  Man 
erinnere  sich  nochmals  an  die  gothische  Betonung  der  Kraftglieder 
und  an  die  barocke  Betonung  der  Masse.  Der  Campanile  des 
Giotto  in  Florenz  giebt  an  den  Ecken  gleichsam  vorspringende 
Thürme  im  Kleinen , dem  Stil  kommt  Alles  an  auf  kräftige  Ein- 
fassung ; die  Renaissance  schliesst  eine  Mauerfläche  mit  einem  blossen 
Pilaster  (früher  mit  einem  einzelnen,  später  auch  mit  einem  ge- 
doppelten); der  beginnende  Barock  rückt  den  Pilaster  von  der  Ecke 
weg  und  lässt  die  rohe  Mauermasse  den  Abschluss  bilden.  (Vignola, 


tj  Vasari  VI.  299. 
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capitolinische  Hallen;  Vorhalle  von  S.  M.  in  Domnica  [fälschlich 
dem  Raffael  zugeschrieben];  u.  a.).  Wenn  es  sich  nicht  um  einen 
einzelnen  Pilaster,  sondern  um  einen  Pilasterbündel  handelt,  so  ent- 
steht ein  ganzer  Haufen  von  Ecklinien,  so  dass  man  gar  nicht 
leicht  die  eigentliche  Ecke  heraus  erkennt  (vgl.  Grabmal  Pauls  III. 
von  Guilelmo  della  Porta,  S.  Gregorio  magno  von  Soria  etc.).  Prin- 
cipiell  aber  vermeidet  es  der  Stil  überhaupt,  Eckwinkel  zu  zeigen, 
er  kennt  nur  Fagaden  und  hier  bleiben  die  äusseren  Theile  so  wie 
so  unbetont  (s.  unten);  die  ganze  Kraft  und  der  ganze  Reichthum 
wird  nach  der  Mitte  geworfen. 

Eine  höchst  wirksame  Steigerung  des  Motives  giebt  der  Stil 
da,  wo  er  die  Füllung  für  den  Raum  zu  gross  bildet , die  Füllung 
über  den  Rahmen  herausquellen  lässt.  Die  Komposition  des 
Ganzen  darf  sich  so  weit  natürlich  nicht  wagen , diese  äussersten 
Effecte  sind  nur  im  Einzelnen  möglich , wo  die  Dissonanz  auch 
eine  Lösung  finden  kann. 

Beispiele;  die  Deckenformation.  Die  Kassetten  werden  so 
gefüllt,  dass  zwischen  dem  Inhalt  und  der  Umschliessung  eine  be- 
ständige Reibung  stattfinden  muss.  In  der  Renaissance  fügt  sich 
Alles  wohlig  in  einander.  Alles  hat  Luft  und  Raum,  hier  eine  ge- 
drängte Massenhaftigkeit,  man  muss  fürchten,  die  Füllung  sprenge 
den  Rahmen.  Erste  Muster  in  den  Decken  des  Sangallo  (Pal. 
Farnese)  t).  Ueber  die  geklemmten  Nischen  an  ,,Kirchenfagaden“ 
vgl.  unten  den  betreffenden  Abschnitt. 

Die  Füllung  der  Kuppelzwickel;  die  berühmten  Figuren  des 
Domenichino  in  S.  Andrea  della.  valle  sind  für  den  Raum  zu 
gross;  später  lässt  man  ohne  Bedenken  den  Inhalt  überfluthen. 

In  S.  Peter  ist  das  allmählige  Grösserwerden  der  Zwickel- 
figuren über  den  Bogen  des  Langschiffes  wohl  zu  beobachten,  die 
jüngsten  — ganz  vorn  am  Eingänge  — sind  die  üppigsten;  es  ist 
die  gleiche  Erscheinung,  die  sich  in  der  statuarischen  Füllung  von 
Nischen  wiederholt.  Die  Statue  hat  keinen  Reiz , wenn  sie  nicht 
die  Nische  zu  zersprengen  droht. 

e.  Die  Masse  des  Baukorpers  im  Ganzen  bleibt  geschlossen^ 
ungegliedert^  ohne  entwickelten  Grundriss, 


i)  Abb.  bei  Letarouilly,  edifices  de  Rome,  texte,  p.  316.  Ovale 
in  enganschliessende  Rechtecke  gezwängt. 
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Sie  bleibt  geschlossen.  Loggien  und  ähnliche  Formen  ver- 
schwinden. Die  Oefifnungen  werden  im  Verhältniss  zur  Mauer 
immer  geringer.  Die  geschlossene  Travertinwand  ist  das  Ideal  der 
Kirchenfagade.  Und  der  Palastbau  denkt  ähnlich.  Gelegentlich 
wurde  auch  schon  darauf  hingewiesen,  dass  der  öffnende  Bogen 
nicht  mehr  bis  an’s  Gesims  heranreicht,  sondern  ein  Stück  Mauer 
undurchbrochen  übrig  lassen  muss.  Es  liegt  etwas  Unbefriedigtes 
in  diesem  Motiv. 

Die  Fagade  bleibt  ungegliedert.  Schon  der  ,, grosse  Stil“  ver- 
langt möglichste  Beschränkung  in  der  Theilung.  Er  sucht  Eagaden 
aus  einem  Stück  zu  geben.  Doch  soll  die  Einheit  keine  absolute 
sein;  es  bleiben  Nebentheile,  nur  werden  diese  durchaus  unselbst- 
ständig gehalten.  Und  eben  hierin  liegt  die  mangelhafte  Durch- 
gliederung. Die  Renaissance  hatte  gerade  ihre  höchste.  Freude 
daran,  das  Ganze  als  eine  harmonische  Fügung  einzelner,  selbst- 
ständiger Theile  darzustellen.  Sie  löste  z.  B.  gerne  von  der 
Kirchenfagade  Flügelbauten  ab,  die  im  Kleinen  das  Motiv  des 
Hauptkörpers  wiederholen  sollten.  (Vgl.  die  Madonna  di  Campagna 
in  Piacenza.)  Im  Barock  ist  davon  keine  Rede,  die  Nebentheile 
bleiben  dumpf  befangen  in  der  Hauptmasse,  sie  sind  nicht  zu 
einem  individuellen  Sonderdasein  durchgebildet. 

Und  so  im  Grundriss:  keine  Entwickelimg.  Der  Bau  bleibt 
eine  geballte  Masse.  Wie  sehr  aber  beruht  gerade  auf  dieser  Auf- 
lockerung die  Heiterkeit  eines  Gebäudes.  Was  wäre  die  Villa 
rotonda  des  Palladio  ohne  ihre  Vorhallen.  Was  wäre  die  Farnesina 
ohne  das  reizende  Motiv  der  vortretenden  Flügel,  die  zu  vollstän- 
diger Freiheit  entlassen  zu  sein  scheinen.  Der  Barock  entschliesst 
sich  nie  zu  ähnlicher  Bildung;  wo  er  das  Flügelmotiv  verwendet, 
da  löst  sich  der  vortretende  Theil  nicht  von  der  Masse  los,  es 
fehlt  in  den  Gelenken.  Vgl.  die  Villa  Borghese  (unten  Abb.  zp  % 
und  Pal.  Barberini. 

Der  spätere  Barock  kommt  eher  wieder  zu  einer  freieren 
Bildung. 


46 


Cap.  IV. 

1.  Massigkeit  und  Bewegung  sind  die  Principien  des  Barock- 
stils. Die  Absicht  geht  nicht  auf  die  Vollkommenheit  des  archi- 
tectonischen  Körpers,  auf  die  Schönheit  des  ,, Gewächses“,  wie 
Wickelmann  sagen  würde , sondern  auf  ein  Geschehen , auf  den 
Ausdruck  einer  bestimmten  Bewegung  in  diesem  Körper.  Wie 
nun  nach  d-er  einen  Seite  die  Masse  eine  bedeutendere  geworden  ist, 
die  Schwere  zugenommen  hat,  so  wird  nach  der  anderen  die  Kraft 
der  F'ormglieder  gesteigert;  aber  nicht  so,  dass  der  Bau -Körper 
gleichmässig  davon  durchdrungen  würde.  Der  Barock  wirft  viel- 
mehr die  ganze  Kraft  auf  einen  Punkt,  bricht  hier  mit  einem  über- 
mässigen Aufwand  los , indessen  die  anderen  Partien  dumpf  und 
unbelebt  bleiben.  Die  Functionen  des  Hebens  und  Tragens,  die 
früher  gleichsam  als  ganz  selbstverständlich  verrichtet  wurden,  ohne 
Hast  und  ohne  Mühe,  werden  hier  mit  einer  gewissen  Gewaltsam- 
keit, mit  leidenschaftlicher  Anstrengung  ausgeübt.  Dabei  wird  die 
Action  nicht  einzelnen  Kraftgliedern  überlassen,  sondern  theilt  sich 
der  ganzen  Masse  mit,  der  ganze  Körper  wird  in  den  Schwung 
der  Bewegung  hineingezogen. 

2.  Im  Gegensatz  zur  Renaissance,  die  überall  auf  das  Ruhige 
und  Bleibende  gerichtet  war,  tritt  der  Barock  sogleich  mit  einem 
bestimmten  Gefühl  für  Richtung  auf.  Er  drängt  aufwärts ; und  so 
stellt  sich  dem  oben  beobachteten  Zug  zum  Schweren  und  Breiten 
eine  Verticalkraft  entgegen,  die  stärker  und  stärker  werdend,  end- 
lich die  Horizontale  überwindet  (zweite  Periode  des  Barockstyls). 

Das  Motiv  des  Hochdrangs  äussert  sich  zunächst  im  Einzelnen : 
in  der  ungleichen  Vertheilimg  der  Plastik.  Die  Fenster  legen  ihren 
ganzen  Accent  nach  oben.  Von  dem  klassischen  Fenster  der 
Renaissance  mit  Giebel  und  Halbsäulen,  verschwinden  rasch  diese 
letzteren,  sie  werden  ersetzt  durch  blosse  Konsolen,  die  Giebel  aber 
desswegen  nicht  gemässigt,  sondern  im  Gegentheil  in  schwerster 
ausladender  Bildung  gegeben , wobei  auf  energischen  Schatten- 
schlag als  auf  ein  Hauptmittel  der  Wirkung  gerechnet  ist. 

Es  tritt  dazu  eine  weitgehende  Auflösung  der  Horizontale, 
eine  Brechung  der  Formen.,  die  mit  vollkommener  Gleichgiltigkeit 
gegen  das  Recht  und  den  Sinn  der  Form  im  Einzelnen , nur  dem 
malerischen  Bewegungseindruck  des  Ganzen  nachgeht.  — An  den 
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Fenstern  werden  die  (verticalen)  Seitenrahmen  entweder  nach  unten 
über  die  Grundlinie  des  Fensters  hinaus  verlängert  oder  nach  oben 
als  Ohren  fortgesetzt;  am  Giebel  wird  die  Fusslinie  durchbrochen, 
auch  der  obere  Winkel,  bald  beide  mit  einander  u.  s.  w.  Für  Bild- 
ungen der  Art  darf  man  immer  zuerst  auf  Michelangelo  als  den 
Urheber  rathen.  Höchst  einflussreich:  die  Fenster  des  zweiten  Hof- 
geschosses von  Pal.  Farnese,  die  ihrerseits  durch  die  Formen  der 
Laurenziana  vorbereitet  sind.  In  bedeutsamem  Gegensatz  zu  diesen 
aufgeregten  Einzelformen  behalten  die  grossen  Horizontalen  des 
Gebälks  ihre  Ruhe.  Die  Verkröpfung  wird  während  der  ganzen 
ersten  Periode  sehr  mässig  gehandhabt  und  bezieht  sich  meist  auf 
ganze  Mauertheile.  Noch  bis  zu  Maderna  weiss  man  mit  diesem 
Kontrast  eine  bedeutende  Wirkung  zu  , erzielen.  Bedenklich  wird 
die  Sache  erst  im  Verlauf  des  17.  Jahrhunderts,  als  jeder  Haib- 
und Viertelpilaster  im  Gebälk  sein  Echo  Anden  will,  und  also  die 
Linie  vollständig  vernichtet  wird.  Dies  ist  denn  auch  die  Zeit, 
wo  das  tectonische  Gefüge  überall  einer  wilden  Bewegungsgier  zum 
Opfer  fällt,  wo  die  Giebel  sich  bäumen  und  nach  aussen  werfen 
u.  s.  w.  Wir  haben  diese  Entwicklung  nicht  zu  verfolgen.  — 

Ein  andrer  Ausdruck  des  Hochdrangs  ist  die  Verschnellerung 
der  Linienbewegung.  Hieher  gehört  die  Bildung  von  hermenartigen 
Pilastern : die  nach  oben  divergirenden  Linien  scheinen  mit  grösserer 
Hast  aufzusteigen  als  die  parallelen  (Michelangelo : Treppenraum 
der  Laurenziana,  Grab  Julius  II.  in  S.  Pietro  in  vincoli;  dann  hie 
und  da  bei  Vignola).  Die  gewundenen  Säulen  gehen  auf  das 
gleiche  Bedürfniss  zurück:  man  will  die  Bewegung  sehen.  In  der 
monumentalen  Kunst  dürften  die  an  Bernini’s  Tabernakel  (S.  Peter) 
die  ersten  sein' (1633).  Die  Theorie  in  den  spätem  Auflagen  von 
Vignolas  regola  beruft  sich  wenigstens  auf  diese  i).  Für  den 
Früh-Barock  ist  die  Form  ohne  Belang.  Ueber  den  Ausdruck  des 
Hochdrangs  im  Kuppelbau  wird  im  Zusammenhang  der  gesammten 
kirchlichen  Architectur  die  Rede  sein. 

3.  Von  höchster  Bedeutung  wurde  das  neue  Gefühl  für  die 
Kirchenfagade.  Es  bedingte  zunächst  eine  ganz  neue  Art  der 
Flächenfüllung.  Fenster  oder  Nischen,  die  früher  zu  dem  ihnen 


1)  Bekanntlich  finden  sie  sich  schon  auf  Raffaels  Tapeten  (nach 
alten  Mustern). 
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zugetheilten  Raum  ein  durchaus  ruhiges  und  befriedigtes  Ver- 
hältniss  gehabt  hatten,  so  dass  eines  gerade  für  das  andere  da  zu 
sein  schien,  werden  nun  ganz  ausser  Beziehung  zu  einander  gesetzt. 
Die  Nische  mit  ihrer  Giebelarchitectur  drängt  so  hoch  hinauf,  bis 
sie  irgendwo  anstösst.  Sie  füllt  nicht  das  Pilasterintervall,  das  ihr 
angewiesen  ist,  in  befriedigender  Weise,  sondern  strebt  aufwärts, 
so  weit  sie  kann , während  unten  ein  grosser  Raum  frei  bleibt. 
Erhöht  wird  der  Eindruck  des  Hochdrangs  dadurch,  dass  die  Nischen 
meist  auch  seitlich  von  den  eng  zusammentretenden  Pilastern  beengt 
scheinen. 

Es  treten  hier  Symptome  auf,  die  an  die  Gothik  erinnern, 
obwohl  sonst  Gothik  und  Barock  das  Allerentgegengesetzteste  be- 
zeichnen. Der  Unterschied  ist  auch  in  diesem  Falle  ein  wesentlicher. 
In  der  Gothik  strahlen  die  Verticalkräfte  unbehindert  aufwärts 
und  lösen  sich  oben  spielend  auf;  der  Barock  lässt  sie  erst  hart 
zusammenstossen  mit  einem  schweren  Gesims,  giebt  dann  aber  — 
und  dies  ist  das  Bedeutsame  — jedesmal  eine  beruhigende  Lösung. 

In  den  obern  Theilen  finden  sich  Fläche  und  Füllung  be- 
friedigter zusammen;  die  vollständige  Beruhigung  wird  dem  Innern 
aufbehalten  und  gerade  dieser  Kontrast  zwischen  der  aufgeregten 
Sprache  der  Fagade  und  der  gelassenen  Ruhe  des  Innern  gehört 
zu  den  gewaltigsten  Wirkungen , die  die  barocke  Kunst  ausübt  t). 

Der  Ursprung  dieses  Verticalmotivs : die  Beruhigung  eines 
heftigen  Dranges  nach  oben  liegt  bei  Michelangelo.  Der  Vorraum 
der  Laurenziana  zeigt  es  schon  in  vollkommen  klarer  Ausbildung  2). 
Für  Rom  mag  die  Rückseite  von  S.  Peter  entscheidend  gewesen 
sein : im  grossartigsten  Sinn  lässt  Michelangelo  die  Formen  nach 
oben  immer  reiner  und  stiller  werden , die  Lösung  des  an  sich 
widrigen  Fagadenmotivs  3)  liegt  in  der  Kuppel.  — Man  kann  hier 


t)  Leider  hat  die  Decorationswuth  späterer  Zeiten  an  vielen  Monu- 
menten das  Innere  so  umgestaltet,  dass  die  Kontrast-Wirkung  vernichtet  ist. 

2)  Man  vergleiche  die  analogen  Theile  im  Ober-  und  im  Unter- 
geschoss. Die  luckenartige  Eintiefung  über  den  Hauptnischen  ist  z.  B. 
unten  oblong  gebildet  mit  langen  Ohren,  oben  quadratisch  mit  einge- 
schriebenem Kreis.  Eine  vollständigere  Beruhigung  ist  nicht  denkbar. 

3)  Die  Unruhe  wird  hier  noch  dadurch  vermehrt,  dass  die  Mauer- 
felder abwechselnd  je  zwei  und  je  drei  Fenster  (Nischen)  übereinander 
enthalten ; die  Flächenfüllungen  stimmen  also  auch  unter  sich  nicht 
zusammen. 
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ahnen  lernen,  was  dieser  Mann  unter  dem  „Komponiren  im  Grossen“ 
verstand.  — 

4.  Die  horizontale  Komposition  macht  eine  ähnliche  Ent- 
wicklung durch. 

In  scharfem  Gegensatz  gegen  die  florentinisch-klassische  Sinnes- 
weise , die  gerade  im  gleichmässigen  Durchstimmen  ihren  Stolz 
gesucht  hatte  und  sogar  auf  alle  Pracht  der  Eingangsthore  und 
der  Hauptfenster  an  ihren  Palästen  verzichtete,  suchte  man  jetzt 
eine  Bewegung  in  die  Komposition  hineinzubringen,  indem  man 
die  Effecte  nach  der  Mitte  zu  steigerte. 

In  einfachster  Form  erscheint  dies  Princip  als  rhythmische  Folge 
gegenüber  einer  blos  metrisch-regelmässigen  1). 

So  ist  die  Anordnung  der  Fenster  am  Pal  Chigi  (Giacomo 
della  Porta);  nach  der  Mitte  zu  folgen  sich  die  Fenster  in  immer 
rascherem  Tempo,  ohne  dass  der  Wechsel  (des  Intervalls)  in  irgend 
einer  Weise  tectonisch  motivirt  wäre. 

Eine  weitergehende  Ausbildung  des  Princips  zeigen  die 
Kirchenfagaden.  Unter  Giac.  della  Porta  werden  sie  zu  einem 
System  übereinander  geschobener  Theile , wobei  der  plastische 
Ausdruck  nach  der  Mitte  zu  beständig  iuächst\  ein  Fortgang  von 
Pilastern  zu  Halb-  und  ganzen  Säulen , die  Anstrengung , das  all- 
mählige  Sammeln  der  Kraft  wird  so  zur  Anschauung  gebracht, 
namentlich  da,  wo  noch  eine  Häufung  der  Säulen  in  der  Mitte 
eintritt.  Die  Eckfelder  bleiben  fast  ganz  tonlos.  Der  Körper  ist 
nicht  gleichmässig  belebt. 

Die  letzte  Konsequenz  war  dann  die  Schwingung  der  ganzen 
Mauermasse  in  der  Weise,  dass  die  Fagade  an  den  Enden  sich 
etwas  einwärts  wölbt,  in  der  Mitte  dagegen  eine  lebhafte  Bewegung 
nach  vorn,  auf  den  Beschauer  zu  erhält;  es  ist  das  die  Linie,  die 
Michelangelo  für  seine  berüchtigte  Treppe  in  der  Laurenziana  ver- 
wandte 2). 

Das  erste  Beispiel  von  Schwingung  im  Grossen  gab  A.  da 
Sangallo  3) , aber  lediglich  als  Einwärtswölbung : Zecca  vecchia 

t)  Die  Säulenstellung,  die  Raffael  für  die  Petersfagade  projectirte, 
ist  bewegt,  aber  noch  nicht  rhythmisch. 

2)  Uebrigens  wollte  er  die  Treppe  von  Holz,  nicht  von  Stein. 

3)  Peruzzi’s  Pal.  Massimi  alle  colonne  ist  kaum  hieher  zu  rechnen, 
da  hier  offenbar  die  Strasse  die  Form  vorschrieb , kein  ästhetischer 
Grund  entscheidend  war. 

WölffUn.  Renaissance  und  Barock.  4 
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(banco  di  S.  Spirito)  1)  und  Porta  di  S.  Spirito.  — Die  bewegten 
Muster  finden  sich  erst  bei  Borromini : S.  Agnese  an  Piazza  Navona, 
noch  mässig;  dann  aber  in  S.  Carlo  alle  quattro  fontane  (1667) 
das  äusserst  Mögliche  2). 

Durch  die  Schwingung  der  Mauer  erreichte  der  Barock  noch 
einen  anderen  Zweck:  indem  sänimtliche  Giebel,  Fenster,  Säulen 
und  so  fort  die  Beugung  begleiten,  entsteht  für  das  Auge  ein  äusserst 
lebhafter  Bewegungseindruck.  Es  sieht  gleichartige  Formen  gleich- 
zeitig unter  verschiedenem  Winkel.  Die  Wirkung  ist  die , dass 
z.  B.  Säulen,  die  nach  verschiedenen  Axen  orientirt  sind,  sich  be- 
ständig zu  wenden  und  zu  drehen  scheinen.  Man  glaubt,  ein  wilder 
Taumel  habe  plötzlich  alle  Glieder  ergrifien.  Das  sind  die  Künste 
des  Borromini. 

Mit  dem  aber  verliert  auch  der  Stil  seinen  ursprünglichen 
Charakter  des  .Massig -Ernsten , man  kann  die  leeren  Mauern  nicht 
mehr  ertragen.  Alles  löst  sich  auf  in  Decoration  und  Bewegung. 

5.  Der  Barock  giebt  nirgends  das  Fertige  und  Befriedigte, 
nicht  die  Ruhe  des  Seins,  sondern  die  Unruhe  des  Werdens,  die 
Spannung  eines  veränderlichen  Zustandes.  Es  resultirt  hieraus  in 
anderer  Art  wiederum  ein  Bewegungseindruck. 

Dahin  gehört  das  Motiv  der  Spannung  in  den  Proportionen. 

Der  Kreis  z.  B.  ist  eine  durchaus  ruhige  unveränderliche 
Form , das  Oval  ist  unruhig , scheint  jeden  Augenblick  anders 
werden  zu  wollen.  Es  fehlt  ihm  die  Nothwendigkeit.  Der  Barock 
sucht  principiell  diese  ,, freien“  Proportionen  auf.  Das  Abgeschlossene, 
Fertige  ist  seinem  Wesen  zuwider. 

Er  gebraucht  das  Oval  nicht  nur  für  Medaillons  und  Aehn- 
liches,  sondern  auch  als  Grundrissform  für  Säle,  Höfe,  Kirchen- 
'kiyi  Früh  erscheint  es  im  Zusammenhang  mit  einer  auf- 

Beweglichkeit  bei  Correggio  (15 15) 3);  zu  einer  Zeit,  als 

/S? 

d 1)  Vasari  versäumt  nicht  auf  das  neue  Motiv  aufmerksam  zu  machen, 

v.  di  Sangallo  (V.  458):  fece  Antonio  la  facciata  della  zecca  vecchia 
con  bellissima  grazia  in  quello  angolo  girato  in  tondo,  che  e tenuto 
cosä  dtfficile  e miraculosa. 

2)  Geschwungene  Palastfagaden  kennt  Rom  nicht ; anderorts 
kommen  sie  wohl  vor. 

3)  Mad.  mit  vier  Heiligen  (Dresden)  Abb.  bei  Woltmann-Wörmann, 
Gesch.  d.  Mal.  II.  705  : ovales  Medaillon  mit  Blattkranz. 


y^yn^yy/' 
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in  Rom  noch  Niemand  daran  dachte,  weder  in  der  Malerei  i),  noch 
gar  in  der  Architectur.  Michelangelo  scheint  der  Vermittler  zu 
sein:  ovales  Postament  der  Reiterstatue  des  Marc  Aurel  auf  dem 
Kapitol  (1538)2).  — Bei  Vignola  das  Oval  mehrfach:  Medaillons 
im  Hofe  von  Caprarola,  ovale  Treppenanlagen  ebendort  u.  s.  w.  — 
Ovales  teatro  als  Umbildung  des  halbrunden  aus  dem  belvedefischen 
Hofe  im  Hofe  der  Sapienza  (G.  della  Porta).  — In  den  Kirchen- 
fagaden  verschwindet  das  kreisrunde  Oberfenster  der  Renaissance 
vollständig.  — Elliptische  Raumgestaltung  zuerst  bei  Serlio,  in  der 
Theorie  3);  die  practische  Durchführung  folgt  erst  beträchtlich 
später  (s.  unten:  Kirchen). 

Gleicherweise  weicht  das  Quadrat  dem  Oblongum.  Dabei  ist 
zu  bemerken,  dass  das  Oblongum  (und  die  Ellipse)  vom  goldenen 
Schnitt  den  anderen  Proportionen  gegenüber,  die  schlanker  oder 
gedrückter  sind , einen  stabilen  Charakter  hat.  Der  Barock  geht 
diesem  Verhältnisse  darum  aus  dem  Wege,  während  die  Renaissance 
ihm  im  Gegentheil  durchaus  huldigte. 

Den  monumentalsten  Ausdruck  giebt  sich  der  neue  Geist, 
indem  er  im  Kirchenbau  das  Centralsystem  dem  Langhaussystem 
opfert.  — 

Eine  Steigerung  dieses  Princips  der  Spannung  liegt  da  vor, 
wo  das  Verletzend-unbefriedigte  gegeben  wird.  Wir  haben  Fälle 
der  Art  schon  erwähnt:  wenn  der  Stil  die  Säule  in  der  Mauer 
stecken  lässt  ..oder  die  Masse  über  den  Rahmen  herauszuquellen 
droht  oder  an  Fagaden  die  einzelnen  Felder  eine  dissonirende 
Füllung  zeigen  (s.  oben  S.  48,  Anm.  3),  so  resultirt  jedesmal  ein 
Bewegungseindruck.  — 

6.  Wie  der  Barock  hier  seine  Absicht  erreicht,  indem  er  das 
Regellose  und  scheinbar  Unfertige  giebt,  das  sich  noch  nicht  zu- 
rechtgesetzt, noch  keine  bleibende  Form  gewonnen  hat,  so  weiss 
er  im  gleichen  Sinne  das  ,, malerische“  Motiv  der  Deckung,  der 
Unfassbarkeit,  sich  zu  Nutze  zu  machen. 

1)  Die  sonst  sfchon  ganz  malerische  Mad.  di  Foligno  Raffaels 
zeigt  noch  die  reine  Rundung  der  Glorie.  (Vgl.  Rumohr,  a.  a.  O.  III.  118.) 

2)  Den  Rossen  vorn  an  der  Treppenmündung  gab  Giac.  della 
Porta  wieder  geradlinigen  Sockel  (1583):  der  Marc  Aurel  nimmt 
offenbar  Bezug  auf  den  schon  damals  oval  gedachten  Platz. 

3)  Serlio,  arch.  lib.  V.  fol.  204. 

4* 
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Hier  ist  nochmals  zu  nennen:  die  Form  des  Pilasterbündels, 
der  die  Phantasie  beständig  reizt,  den  Halbpilaster  ,, auszudenken“. 
Das  strenge  architectonische  Gefühl  verlangt  lauter  ganze  und 
klare  Formen,  die  eben  darum  ruhig  sind.  Wo  immer  dagegen 
etwas  übereinander  geschoben  ist,  ist  ein  Unfassbares  und  damit 
ein  Bewegungsreiz  gegeben. 

Tritt  nun  zu  der  theilweisen  Deckung  eine  verwickelte  Kompo. 
sition , und  eine  bis  ztim  Unüberschaubaren  gesteigerte  Fülle  der 
Formen  und  Motive,  wo  das  Einzelne,  so  gross  es  gebildet  ist, 
seine  Bedeutung  in  dem  Ma.sseneffect  vollständig  verliert,  so  sind 
die  Elemente  vorhanden  zu  dem  Eindruck  jenes  rauschenden  und 
berauschenden  Reichthums,  wie  er  dem  Barock  eigenthümlich  ist. 

Ich  nenne  als  Beispiel  die  Deckenkomposition  der  Galeria 
B’arnese,  das  Werk  der  Caracci.  Sie  ist  unter  dem  Einfluss  der 
Sixtinischen  Decke  entstanden.  Aber  welch’  ein  Unterschied!  Die 
einfache,  klare,  architectonische  Disposition  Michelangelos  ist  der 
Absicht  auf  unergründlichen  Reichthum  zum  Opfer  gefallen.  Die 
Anlage  des  Ganzen  ist  sehr  schwer  zu  erkennen ; das  Auge  bleibt 
Angesichts  des  Unfassbaren  immer  in  einer  gewissen  Unruhe ; Bild 
ist  über  Bild  geschoben,  man  glaubt  in’s  Endlose  nur  immer  eines 
wegrücken  zu  können,  um  zu  einem  Neuen  zu  gelangen;  an  den 
Eckwinkeln  eröffnet  sich  ein  Ausblick  in  die  Unendlichkeit  des 
leeren  Raumes. 

Die  gleichen  Grundsätze  beherrschen  die  Prunkfagaden  von 
S.  Peter  und  seinen  Nachbildern.  Bei  der  Fülle  über-  und  durch- 
einander geschobener  Motive  weiss  man  fast  nicht  mehr,  wo  eigent- 
lich die  wirkliche  raumabschliessende  Mauer  sei. 

7.  Und  eben  diese  Abneigung  gegen  das  Bestimmt-begrenzte 
ist  vielleicht  der  tiefste  Zug  im  Charakter  dieses  Stiles. 

In  seiner  höchsten  Leistung,  in  den  Innenräumen  der  Kirchen 
tritt  ein  ganz  neues , auf  das  U)iendliche  gerichtetes  Raumgefühl  in 
die  Kunst  ein:  die  Form  löst  sich  auf,  um  das  Malerische  im 
höchsten  Sinne,  den  Zauber  des  Lichtes^  einzulassen.  Die  Absicht 
geht  nicht  mehr  auf  eine  bestimmte  kubische  Proportion,  auf  ein 
wohlthätiges  Verhältniss  von  Höhe,  Breite  und  Tiefe  eines  bestimmten, 
geschlossenen  Raumes:  der  malerische  Stil  denkt  zuerst  an  den 
Beleuchtungseffect:  die  Unergründlichkeit  einer  dunkeln  Tiefe,  die 
Magie  des  Lichts,  das  von  oben  aus  den  unsichtbaren  Höhen  der 
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Kuppel  sich  ergiesst,  der  Uebergang  vom  Dunkeln  zum  Helh  und 
Helleren,  das  sind  die  Mittel,  mit  denen  er  wirkt. 

Der  Raum,  den  die  Renaissance  gleichmässig  hell  hielt  und 
nicht  anders  denn  als  einen  tectonisch  geschlossenen  sich  vorstellen 
konnte,  scheint  hier  im  Unbegrenzten  sich  zu  verlaufen.  Man  denkt 
gar  nicht  an  die  äussere  Gestalt : nach  allen  Seiten  wird  der  Blick 
in’s  Unendliche  geleitet.  Der  Chorabschluss  verschwindet  in  dem 
Goldgeflimmer  des  aufgethürmten  Hochaltars,  im  Glanz  der  ,,splendori 
celesti“  — wie  der  Ausdruck  lautet  — , seitlich  lassen  die  dunkeln 
Kapellen  nichts  bestimmtes  erkennen,  zu  Häupten  aber,  wo  einst 
eine  flache  Decke  ruhig  den  Raum  geschlossen  hatte , wölbt  sich  ' 
eine  ungeheure  Tonne,  oder  nein:  sie  ist  offen:  Wolken  fluthen 
hernieder , Engelsschaaren , Himmelsglanz  — in  unermesslichen 
Räumen  verliert  sich  Blick  und  Gedanke. 

Ich  darf  nicht  verschweigen,  dass  diese  Wirkungen  einer  alles 
vermögenden  Decoration  erst  der  spätem  Zeit  des  Barock  ange- 
hören. Immerhin  tritt  aber  der  bedeutsame  Zug  der  neueren  Kunst : 
das  formlose  Schwelgen  in  Raum  und  Licht,  von  Anfang  an  mit 
aller  Entschiedenheit  hervor. 

Der  Gegensatz  zur  Renaissance  ist  natürlich  nur  ein  relativer: 
die  frühere  Zeit  hat  sich  dem  Reiz  der  Lichtwirkungen  wohl  nicht 
gänzlich  entziehen  können.  Doch  sind  wir  jedenfalls  geneigt,  die 
Dinge  malerischer  aufzufassen  als  die  Zeitgenossen ; mehr  malerische 
Absicht  hineinzusehen , als  wirklich  darin  liegt.  Man  muss  als 
principiellen  Gesichtspunkt  festhalten,'  dass  ein  Sinn  für  Effecte  der 
Beleuchtung  nicht  vorhanden  sein  kann,  so  lange  die  Malerei  keinen 
derartigen  Geschmack  zeigt. 

8.  Schluss.  Das  System  der  Proportionalität.  Die  Renaissance 
hatte  schon  frühe  ein  klares  Bewu.sstsein  darüber  ausgebildet,  dass 
das  Zeichen  des  Vollkommenen  in  der  Kunst  der  Charakter  der 
Nothwendigkeit  sei;  das  Vollkommene  muss  den  Eindruck  geben, 
als  könnte  es  gar  nicht  anders  sein,  als  würde  jede  Aenderung 
oder  Umstellung  auch  nur  des  kleinsten  Theiles  Sinn  und  Schönheit 
des  Ganzen  zerstören.  Es  ist  sehr  bedeutsam  und  für  den  Beruf 
der  italienischen  Kunst  zur  Klassizität  vielleicht  bezeichnender  als 
irgend  etwas  Anderes,  dass  dieses  Gesetz  (wenn  man  so  sagen  darf) 
schon  um  die  Mitte  des  i 5.  Jahrhunderts  erkannt  und  ausgesprochen 
wurde.  Das  Verdienst  gebührt  dem  grossen  Leon  Battista  Alberti. 
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Die  klassische  Stelle  im  sechsten  Buche  seiner  Schrift  de  re  aedifi- 
catoria  t)  lautet : 

„Nos  tarnen  sic  deffiniemus;  ut  sit  pulchritudo  certa  cum 
ratione  concinnitas  universarum  partium  in  eo  cujus  sint:  ita  ut 
addi  aut  diminui  aut  immutari  possit  nihil  quin  improbabilius  reddat. 
Magnum  hoc  et  divinum  etc.“ 

Alberti  spricht  hier  wie  ein  Prophet.  Die  das  Gesetz  erfüllten 
— ein  halbes  Jahrhundert  später  — waren  Raffael  und  Bramante. 

Fragt  man,  wie  die  Architectur  diesen  Eindruck  der  Noth- 
wendigkeit  erreiche,  so  ist  zu  antworten,  dass  er  fast  ausschliesslich 
abhängt  von  der  Harmonie  der  Proportionen.  Die  mannigfachen 
Proportionen  des  Ganzen  und  der  Theile  müssen  sich  ausweisen 
als  bedingt  von  einer  allen  zu  Grunde  liegenden  Einheit;  keine 
darf  zufällig  scheinen,  sondern  jede  muss  aus  der  andern  sich  er- 
geben mit  Noth Wendigkeit,  als  die  allein  natürliche,  allein  denkbare. 

Man  spricht  in  solchen  Fällen  von  dem  Eindruck  des  Organischen. 
Mit  Recht;  denn  das  Geheimniss  liegt  eben  darin,  dass  die  Kunst 
arbeitet  wie  die  Natur,  in  dem  Einzelnen  stets  das  Bild  des  Ganzen 
wiederholt. 

Ich  gebe  ein  Beispiel:  das  oberste  Flügelgeschoss  der  Cancelleria 
des  Bramante  (Abb.  12).  — Zu  dem  Hauptfenster  ist  proportional 


Cancelleria.  Oberstes  Geschoss  des  Eckflügels. 

das  obere  kleine  Fenster  und  beide  wiederholen  nur  die  Proportion 
des  Pilasterintervalls,  das  ihnen  als  Raum  angewiesen  ist.  .Nicht 


1)  1452  übergab  Alberti  das  ^fertigey  Manuscript  dem  Papste 
Nicolaus  V.  — Erste  Ausgabe:  Florenz  1485. 
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genug,  die  Fläche  der  gesammten  Ordnung  ist  nach  dem  gleichen 
Verhältniss  bestimmt,  nur  in  umgekehrtem  Sinne  (b:h  = H:B): 
die  Diagonalen  stehen  senkrecht  aufeinander.  Hiedurch  ist  nun 
schon  für  die  Eckfelder  die  Proportion  gegeben,  allein  sie  haben 
noch  einen  hohem  Sinn : sie  wiederholen  im  Kleinen  die  Form 
des  ganzen  (dreigeschossigen)  Flügels  (ausschliesslich  natürlich  von 
Sockel  und  Kranzgesims)  t).  Man  staunt  über  diese  Harmonie,  die 
das  Einzelne  und  Ganze  verbindet.  Sie  erstreckt  sich  noch  viel 
weiter,  kein  Kleinstes  ist  in  seiner  Form  zufällig,  sondern  Alles 
bedingt  von  der  einmal  angenommenen  Grundproportion.  Und  diese 
allein  wäre  willkürlich  gewählt  und  ohne  Nothwendigkeit .?  Nein, 
sie  ist  hier  bestimmt  durch  das  Verhältniss  des  goldnen  Schnittes, 
ein  Verhältniss,  das  wir  als  ,, reines“,  mit  andern  Worten  als  ein 
unbedingt  wohlgefälliges  und  darum  natürliches  empfinden. 

Was  wir  Proportionalität  nennen,  nennt  Alberti  finitio’^).  Er 
definirt  sie  als  ,,correspondentia  quaedam  linearum  inter  se,  quibus 
quantitates  (der  Länge,  Breite  und  Tiefe)  dimetiantur“,  was  aller- 
dings wenig  besagt.  Dagegen  ist  es  wahrscheinlich,  dass  Alberti 
bei  den  Worten  des  VI.  Buches:  ,,omnia  ad  certos  angulos  paribus 
lineis  adaequanda“  dem  Sinne  nach  mit  unsrer  Theorie  zusammen- 
trifft.  Die  ,,finitio“  ist  ein  Moment  des  höchsten  Begriffes,  der 
„concinnitas^‘ . Im  Wesentlichen  geht  aber  Beides  ziemlich  ineinander 
auf.  Alberti  ist  wenigstens  genöthigt  beiderseits  gleiche  Worte  zu 
gebrauchen.  Gemeint  ist  eben  das  durchaus  Harmonische.  Die 
,,concinnitas“  bewirkt,  dass  die  verschiedenen  Theile  „mutuo  ad 
speciem  correspondeant“.  Anderswo  heisst  sie  , .Consensus  et  conspiratio 
partium'-^ ; und  wenn  er  von  einer  schönen  Fagade  als  einer  ..musica“ 
spricht,  an  der  man  keinen  Ton  ändern  dürfte,  so  meint  er  auch 
nichts  Anderes  als  das  Nothwendige  oder,  wenn  man  will,  das 
Organische  in  der  Formfügung  3). 

t)  Diese  Art  der  Proportionalität  hat  zuerst  August  Thiersch  be- 
handelt und  namentlich  an  antiken  Denkmälern  aufs  erstaunlichste  nach- 
gewiesen. Seine  höchst  werthvolle  Abhandlung  findet  sich  im  Handbuch 
der  Architectur,  herausgegeben  von  Durm  u.  a.  IV.  i.  Die  Theorie 
wäre  nur  noch  zu  ergänzen  durch  das  Princip  der  umgekehrten  Pro- 
portionalität. Ich  hoffe  in  anderm  Zusammenhänge  darauf  zurückzukommen. 

2)  Die  Stellen  hierüber  im  IX.  Buch. 

3)  Die  ganze  Darstellung  bei  Alberti  ist  unabhängig  von  Vitruv, 
der  ,,proportio“  definirt  als  ,,ratae  partis  membrorum  in  omni  opere 
totiusque  cotmnodulatio“  (de  architectura  lib.  III,  I,  i). 
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Der  Barock  hat  keinen  Sinn  für  diese  Begriffe.  Er  kann  es 
nicht  haben.  Was  seine  Kunst  zum  Ausdruck  bringen  will,  ist 
nicht  das  vollendete  Sein,  sondern  ein  Werden,  eine  Bewegung. 
Darum  wird  das  Formgefüge  gelockert.  Der  Barock  wagt  es,  un- 
reine Proportionen  zu  haben  und  den  Zusammenklang  der  Formen 
dissonirend  zu  machen. 

Begreiflicherweise  ist  eine  allgemeine  Dissonanz  nicht  möglich, 
so  lange  überhaupt  noch  ein  ästhetischer  Eindruck  erzielt  werden 
soll.  Aber  die  verwandtschaftlichen  Proportionen  zu  einander  werden 
seltener  und  fallen  nicht  leicht  in  s Auge.  Es  scheint,  die  einfachen 
Harmonien  des  bramantischen  Stils  seien  trivial  geworden , man 
sucht  entferntere  Bezüge,  künstlichere  Uebergänge,  die  dem  unge- 
übten Auge  leicht  als  absolute  Formlosigkeit  erscheinen.  Dabei 
ist  vor  Allem  zu  bedenken,  welche  Folgen  die  Vervielfachung  der 
Pilaster,  die  Verwischung  der  bestimmten  Grenzen,  kurz  die  Ver- 
nichtung aller  klar  geschlossenen  Einzeltheile  hatte.  An  Giacomo  della 
Porta’sFagade  des  Gesü  (Abb.  17)  ist  z.  B.,  wie  zu  erwarten  steht,  das 
Rechteck  des  Hauptportals,  das  der  Segmentgiebel  bedeckt  (Pilaster 
einschliesslich  von  Sockel  und  Gesims)  genau  proportional  dem 
Rechteck  des  gesammten  Mittelkörpers  der  Fagade,  den  der  grosse 
Giebel  deckt  (ausschliesslich  des  Sockels  der  untern  Pilaster),  aber 
die  Beziehung  wird  unklar  dadurch,  dass  in  den  Segmentgiebel  mit 
seinen  Pilastern  ein  Dreieckgiebel  mit  Säulen  eingestellt  ist , der 
sich  eben  durch  diese  Säulen  den  Pilastern  gegenüber  als  der 
wichtigere  präsentirt  und  so  die  Aufmerksamkeit  von  dem  andern 
ablenkt.  Solche  Fälle  wiederholen  sich  mehrfach  in  der  Fagade.  — 
Die  Analogie  zu  gewissen  Reizmitteln  einer  entwickelten  musika- 
lischen Komposition  ist  fiugenfällig.  Ich  brauche  sie  nicht  näher 
zu  beleuchten. 

Allein  das  Bedeutsame  ist  nicht  diese  Erschwerung  in  der 
Perception.  der  harmonischen  Verhältnisse,  sondern  die  absichtlich 
gesuchte  Dissonanz.  Der  Barock  giebt  Nischen,  die  geklemmt  sind, 
Fenster,  die  nicht  zum  Raum  passen,  Gemälde,  die  für  die  zuge- 
messene Wandfläche  viel  zu  gross  sind  i),  kurz  Theile,  die  gleichsam 
aus  einer  andern  Tonart  gehen,  nach  einer  andern  Scala  von  Pro- 


1)  Vergleiche  das  schreiende  Missverhältniss  an  den  Schmalwänden 
der  Galeria  Farnese : die  Wand  kann  diese  Gemälde  nicht  verdauen, 
möchte  man  sagen. 


57 


Portionen  gestimmt  sind.  Der  künstlerische  Reiz  besteht  dann  in 
der  Auflösung  dieser  Dissonanzen.  Nach  oben  zu  setzen  sich  die 
widersprechenden  Elemente  auseinander,  aus  dem  Dissonirenden 
arbeitet  sich  eine  Harmonie  von  reinen  Verhältnissen  heraus. 

Man  geht  sogar  weiter  dahin,  äussere  und  innere  Räume  in 
einen  derartigen  Kontrast  zu  setzen.  Vgl.  Laurenziana  (Florenz): 
Treppenraum  und  Langsaal ; Pal.  Farnese  (Rom) : Vestibüle  und 
Hof  u.  a. 

Die  Architectur  wird  dramatisch , das  Kunstwerk  setzt  sich 
nicht  zusammen  aus  einer  Reihe  von  geschlossenen  Einzel-Schön- 
heiten, die  in  sich  selbst  ruhen,  sondern  erst  im  Ganzen  gewinnt 
das  Einzelne  Werth  und  Bedeutung,  erst  im  Ganzen  wird  ein 
befriedigender  Abschluss,  eine  Begrenzung  gegeben. 

Die  Kunst  der  Renaissance  strebte  nach  dem  Vollkommenen 
und  Vollendeten,  „was  der  Natur  nur  in  seltenen  P'ällen  hervor- 
zubringen möglich  sei“.  Der  Barock  wirkt  durch  das  Aufregende 
der  Formlosigkeit,  die  erst  überwunden  werden  muss. 

Die  ,,concinnitas“  des  Alberti  ist  im  letzten  Grunde  wesens- 
eins  mit  dem  Geiste  der  schaffenden  Natur  ’) , der  höchsten 
Künstlerin  2).  Die  menschliche  Kunst  will  sich  nur  einreihen  in 
den  Zusammenhang  der  Naturgebilde  und  damit  in  jene  allgemeine 
Harmonie  der  Dinge,  die  bei  Alberti  wiederholt  einen  begeisterten 
Ausdruck  findet.  Die  Natur  gleicht  sich  in  allen  Theilen.  ,,Cer- 
tissimum  est  naturam  in  omnibus  sui  esse  persimilem“. 

Ich  glaube,  man  sieht  hier  in  die  Tiefe  des  Kunstgeistes  der 
Renaissance.  Zugleich  möchte  von  hier  aus  der  barocke  Stilwandel 
seinem  Wesen  nach  am  klarsten  erkannt  werden. 


^)  Lib.IX:  Quae  si  satis  constant,  statuisse  sic  possumus  pulchri- 
tudinem  esse  quendam  consensum  et  conspirationem  partium  in  eo  cujus 
sunt  ad  certum  numerum  finitionem  collocationemque  habitam  ita  ut 
concinnitas  hoc  et  absoluta  primariaque  ratio  naturae  postularit. 

2)  Optima  artifex.  Lib.  IX. 
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musste  absterben , weil  sie  den  Pulsschlag-  der  Zeit  nicht  mehr 
wiedergab,  nicht  mehr  das  aussprach,  was  die  Zeit  bewegte,  was 
als  das  Wesentliche  empfunden  wurde. 

Für  die  erstere  Auffassung  ergiebt  sich  eine  vom  Zeitinhalt 
vollständig  unabhängige  Formenentwickelung.  Der  Fortgang  vom 
Harten  zum  Weichen,  vom  Geraden  zum  Rundlichen  ist  ein  Prozess 
rein  mechanischer  Natur  (man  gestatte  den  Ausdruck):  dem  Künstler 
erweichen  sich  die  scharfen  und  eckigen  P'ormen  unter  den  Händen, 
gleichsam  von  selbst.  Der  Stil  wickelt  sich  ab,  lebt  sich  aus  oder 
wie  man  immer  sagen  will.  Das  Bild  vom  Aufblühen  und  Welken 
einer  Pflanze  stellt  sich  dieser  Theorie  vorzugsweise  als  leitender 
Gesichtspunkt  ein.  So  wenig  die  Blume  ewig  blühen  kann,  sondern 
das  Welken  unaufhaltsam  herankommt,  so  wenig  konnte  die  Re- 
naissance immer  sich  selbst  gleich  bleiben:  sie  welkt,  sie  verliert 
ihre  Form  und  diesen  Zustand  nennen  wir  Barock.  Der  Boden  ist 
nicht  schuld,  dass  die  Pflanze  abstirbt,  sie  trägt  ihre  Lebensgesetze 
in  sich  selbst.  Und  so  der  Stil:  die  Nothwendigkeit  des  Wandels 
kommt  ihm  nicht  von  aussen,  sondern  von  innen:  das  Formgefühl 
wickelt  sich  ab  nach  eigenen  Gesetzen. 

2.  Was  ist  zu  dieser  Betrachtungsweise  zu  sagen?  Die  That- 
sache,  die  sie  voraussetzt,  ist  richtig : gegen  einen  zu  oft  wieder- 
holten , gleichen  Reiz  stumpft  sich  das  percipirende  Organ  ab, 
d.  h.  das  Miterleben  des  Gebotenen  wird  immer  weniger  intensiv; 
die  Formen  verlieren  ihre  Eindrucksfähigkeit , weil  sie  nicht  mehr 
mitgefühlt,  miterlebt  werden ; sie  nutzen  sich  ab,  werden  aus- 
druckslos. 

Diese  Abnahme  in  der  Intensität  des  Nachfühlens  kann  man 
wohl  eine  ,, Ermüdung  des  Formgefühls“  t)  nennen.  Ob  „das  Schärfer- 
werden des  Gedächtnissbildes“  an  dieser  Ermüdung  allein  Schuld 
sei,  wie  Göller  will,  möchte  ich  bezweifeln;  jedenfalls  aber  scheint 
es  verständlich,  dass  sie  zu  einer  Steigerung  der  wirksamen  Momente 
nöthigt. 

Was  gewinnen  wir  aber  hieraus  für  die  Erklärung  des 
Barockstiles?  — Wenig. 

Es  fehlt  auf  zwei  Punkten.  Für’s  Erste  ist  das  Princip  ein- 
seitig. Es  betrachtet  den  Menschen  nicht  nach  seiner  ganzen  Leben- 


t)  Göller,  Zur  Aesthetik  der  Architectur,  1887,  und  Entstehung 
der  architectonischen  Stilformen,  1888. 
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digkeit  und  Wirklichkeit,  sondern  nur  als  formfühlendes  Wesen, 
geniessend,  müde  werdend,  nach  neuem  Reiz  verlangend.  Und 
doch  ist  nirgends  in  der  menschlichen  Natur  ein  Thun  oder  Leiden 
denkbar,  das  nicht  bedingt  wäre  durch  unser  allgemeines  Lebens- 
gefühl, durch  das,  was  wir  sind,  nach  unserer  gesammten  Wirk- 
lichkeit. Wenn  der  Barock  hie  und  da  zu  unerhört  starken  Aus- 
drucksmitteln greift,  so  ist  daran  viel  weniger  die  Ermüdung  des 
Formgefühls,  als  eine  allgemeine  Abstumpfung  der  Nerven  schuld. 
Die  Architectur  musste  das,  was  sie  zu  sagen  hatte,  mit  jener 
Derbheit  vortragen,  nicht  weil  man  an  den  Formen  des  Bramante 
sich  stumpf  gesehen,  sondern  weil  der  Zeit  überhaupt  die  Fein- 
fühligkeit verloren  gegangen  war,  weil  sie  durch  raffinirten  Lebens- 
genuss , durch  das  Schwelgen  in  Zuständen  des  äussersten  Affects 
für  leisere  Reize  unempfänglich  geworden  wart). — Dann  aber,  wie 
kann  die  Abstumpfung  überhaupt  stilbildend  wirken?  Was  ist 
denn  diese  Steigerung  der  wirksamen  Momente,  die  sie  verlangt? 
Man  kann  das  Bewegte  bewegter,  das  Grosse  grösser,  das  Schlanke 
schlanker  machen,  die  Theile  immer  künstlicher  kombiniren  — 
etwas  wirklich  Neues  wird  dadurch  nie  entstehen.  Die  Gothik 
kann  immer  schlanker  und  schärfer  bis  zum  übertriebensten  Aus- 
druck gebildet  werden , es  kann  das  komplizirteste  System  der 
Proportionen,  die  allerkünstlichste  Kombination  von  Formen  zur 
Anwendung  kommen,  wie  ein  neuer  Stil  sich  entwickeln  soll,  bleibt 
unersichtlich  2). 

Der  Barock  ist  aber  ein  wesentlich  Neues,  das  sich  aus  dem 
Vorhergehenden  nicht  ableiten  lässt.  Die  einzelnen  Motive  der 


1)  Auch  scheint  es  mir  irreführend  zu  sein,  wenn  Göller  als 
Analogon  anfuhrt,  dass  eine  Melodie,  zu  oft  wiederholt,  sich  ausspiele. 
Die  Thatsache  ist  ja  richtig,  aber  ein  architectonischer  Stil  lässt  sich 
nicht  so  ohne  Weiteres  mit  einer  Melodie  zusammenstellen , sondern 
doch  auch  nur  wieder  mit  einem  musikalischen  Stil,  der  innerhalb 
seines  Bezirkes  unendlich  viele  Bildungen  zulässt. 

2)  Die  einzige  Lösung  — die  aber  kaum  Jemand  versuchen 
möchte  — läge  darin,  den  neuen  Stil  als  nothwendige  Reaction  gegen 
den  alten  zu  erklären.  Man  käme  damit  in  Hegelscher  Weise  zu 
einer  Entwicklung,  wo  der  Gegensatz  das  treibende  Moment  ist.  Allein 
die  Kunstgeschichte  möchte  dieser  Konstruction  sich  kaum  fügen  und 
den  Thatsachen  müsste  in  ähnlicher  Art  Gewalt  geschehen,  wie  damals, 
als  die  Geschichte  der  Philosophie  aus  den  Beziehungen  der  Begriffe 
zu  einander  im  abstracten  Denken  begreiflich  gemacht  werden  sollte. 

^ f\/i  A.  A/h  ■ ' 4-^  7 ' i' r/irT  oi  ^ r 

'Vf- 
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Abstumpfung“,  wie  eben  z.  B.  das  schwerer  fassbare  System  der 
Proportionalität,  machen  das  Wesen  des  Stils  nicht  aus.  Warum 
wird  die  Kunst  schwer  und  massig,  warum  nicht  leicht  und  spielend.? 
Hier  muss  nothwendig  eine  andere  Betrachtungsweise  Aufschluss 
geben,  die  Theorie  der  Abstumpfung  ist  nicht  zureichend. 

De^  Standpunkt , den  neuerdings  der  Architect  Prof.  Goller, 
vertritt,  erscheint  mir  ganz  unhaltbar.  Göller  erkennt  in  der  ,, Er- 
müdung des  Formgefühles“  allein  ,,die  treibende  Kraft,  der  wir 
den  Fortschritt  seit  den  primitiven  Schmuckformen  der  ältesten 
Völker  verdanken“.  (Aesthetik  der  Architectur  S.  32.)  Der  Grund 
der  Ermüdung  liege  „in  dem  Schärferwerden  des  Gedächtnissbildes“ 
(S.  23)  und  da  nun  ,,die  geistige  Arbeit,  die  wir  im  Gestalten  des 
Gedächtnissbildes  einer  schönen  Form  leisten,  die  unbewusste 
seelische  Freude  an  dieser  Form“  sein  soll  (S.  16),  so  ist  allerdings 
für  diese  Theorie  sehr  klar,  dass  eine  beständige  Veränderung 
nöthig  ist:  sobald  wir  die  Formen  auswendig  können,  hat  jeglicher 
Reiz  aufgehört.  Die  Aufgabe  der  Architecten  besteht  nun  eben 
darin,  in  der  Gruppirung  der  Massen,  in  der  Bildung  und  Combination 
der  Einzelformen  immer  etwas  Neues  zu  ersinnen.  Wie  entsteht 
aber  ein  gleichmässiges  Formgefühl,  ein  Stil.?  Warum  probirte 
es  z.  B.  am  Ende  der  Renaissance  nicht  Jeder  mit  etwas  Anderem? 
Weil  nur  das  Eine  gefiel.  Aber  warum  gefiel  nur  das  Einer 

3.  Die  Betrachtungsweise,  die  das  neue  Formgefühl  des  Barock 
erklären  soll,  ist  die  psychologische.  Sie  fasst  den  architectonischen 
Stil  als  Ausdruck  seiner  Zeit;  der  Gesichtspunkt  ist  nicht  neu,  aber 
niemals  systematisch  begründet  worden.  Von  Seiten  der  Techniker 
hat  er  von  jeher  Anfeindung  erfahren  und  allerdings  nicht  immer 
mit  Unrecht.  Man  findet  recht  viel  Lächerliches  in  den  sogenannten 
kulturhistorischen  Einleitungen , die  jeweilen  einem  Stil  in  den 
Handbüchern  vorausgeschickt  zu  werden  pflegen.  Sie  fassen  den 
Inhalt  grosser  Zeiträume  unter  sehr  allgemeinen  Begriffen  zusammen, 
die  dann  ein  Bild  der  öffentlichen  und  privaten  Zustände , des 
intellectuellen  und  gemüthlichen  Lebens  geben  sollen.  Gewinnt 
das  Ganze  dadurch  schon  einen  blassen  Charakter,  so  fühlt  man 
sich  vollends  verlassen,  wenn  man  nach  den  vermittelnden  Fäden 
sucht,  die  diese  allgemeinen  Thatsachen  mit  der  fraglichen  Stilform 
verbinden  sollen.  Man  bekommt  keinen  Einblick  in  die  Bezieh- 
ungen, die  zwischen  der  Phantasie  des  Künstlers  und  diesen  Zeit- 
verhältnissen bestehen.  Was  hat  die  Gothik  mit  der  Feudalität  oder 
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der  Scholastik  zu  thun?  Welche  Brücke  leitet  vom  Jesuitismus 
zum  Barockstil  hinüber?  Kann  man  sich  befriedigen  bei  der  Ver- 
gleichung der  hier  und  dort  bemerkbaren  Richtung,  die  um  die 
Mittel  unbekümmert  nur  auf  das  grosse  Ziel  hinstrebt?  Kann  es 
für  die  ästhetische  Phantasie  von  Bedeutung  gewesen  sein,  dass 
der  Jesuitismus  seinen  Geist  dem  Einzelnen  aufzwingt  und  das 
Recht  des  Individuums  der  Idee  des  Ganzen  opfert? 

Bevor  man  in  solchen  Vergleichen  sich  ergeht,  sollte  man 
sich  doch  immer  fragen : was  sich  tectonisch  überhaupt  ausdrücken 
lasse  und  was  für  die  Formphantasie  bestimmend  sein  könnet). 

Ich  darf  hier  in  keine  systematische  Auseinandersetzung  mich 
einlassen  2j , einige  Andeutungen  müssen  genügen. 

Was  ist  für  die  Formphantasie  des  Künstlers  das  Bestimmende? 
Man  sagt:  Das,  was  den  Inhalt  der  Zeit  ausmacht.  Für  die 

gothischen  Jahrhunderte  nennt  man  den  Feudalismus,  die  Scholastik, 
den  Spiritualismus  u.  s.  w.  Aber  welches  soll  der  Weg  sein,  der 
von  der  Zelle  des  scholastischen  Philosophen  in  die  Bauhütte  des 
Architecten  führt?  Es  ist  in  der  That  sehr  wenig  gesagt  mit  der 
Aufzählung  derartiger  Kulturpotenzen , wenn  man  auch  mit  an- 
erkennenswerther  Feinheit  nach  träglich  einige  Aehnlichkeiten  mit 
dem  Stil  der  Zeit  herausfindet.  Nicht  auf  die  einzelnen  Producte, 
sondern  auf  das  Allgemeine  kommt  es  an,  auf  die  Grundstimmung 
der  Zeit,  die  diese  Producte  hervorbringt.  Diese  Grundstimmung 
aber  kann  nicht  ein  bestimmter  Gedanke  sein  oder  ein  System  von 
Sätzen , sonst  wäre  sie  gar  keine  Stimmung.  Gedanken  lassen  sich 
nur  aussprechen,  Stimmungen  können  auch  einen  tectonischen 
Ausdruck  gewinnen , wenigstens  bringt  uns  jeder  Stil  eine  Stimm- 
ung in  mehr  oder  weniger  bestimmter  Weise  entgegen.  Es  fragt  sich, 
welcher  Art  das  Ausdrucksvermögen  der  Stilformen  sei. 

Die  Antwort  muss  ausgehen  von  einer  bekannten  und  leicht 
kontrollirbaren  psychologischen  Thatsache.  Jeden  Gegenstand  be- 
urtheilen  wir  nach  Analogie  unseres  Körpers.  Nicht  nur  verwandelt 
er  sich  für  uns  — auch  bei  ganz  unähnlichen  Formen  — sofort 


1)  Vgl.  die  treffenden  Bemerkungen  bei  Springer,  Bilder  zur 
neueren  Kunstgesch.  II^  400. 

2)  Vorläufig  habe  ich  darüber  gehandelt  in  meiner  Dissertation: 
Prolegomena  zu  einer  Psychologie  der  Architectur.  München  1886  (als 
Manuscript  gedruckt). 
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in  ein  Wesen,  das  Kopf  und  Fuss,  Vorder-  und  Hinterseite  hat; 
nicht  nur  sind  wir  überzeugt,  es  könne  ihm  nicht  wohl  zu  Muthe 
sein,  wenn  es  schief  dasteht  und  zu  fallen  droht,  sondern  mit  einer 
unglaublichen  Feinfühligkeit  empfinden  wir  auch  die  Lust  und  Unlust 
im  Dasein  jeder  beliebigen  Konfiguration,  jedes  uns  noch  so  fern- 
stehenden Gebildes.  Das  dumpf  befangene  Leben  des  Klumpig- 
geballten, das  keine  freien  Organe  besitzt  und  schwer  und  unbe- 
weglich daliegt , ist  uns  so  verständlich , wie  der  helle  feine  Sinn 
dessen,  was  zart  und  leicht  gegliedert  ist. 

Ueberall  legen  wir  ein  körperliches  Dasein  unter,  das  dem 
unsrigen  conform  ist;  nach  den  Ausdrucksprincipien , die  wir  von 
unserm  Körper  her  kennen,  deuten  wir  die  gesammte  Aussenwelt. 
Was  wir  an  uns  als  Ausdruck  kraftvollen  Ernstes,  strammen  Sich- 
Zusammennehmens  oder  als  haltloses,  schweres  Daliegen  erfahren 
haben,  übertragen  wir  auf  alles  andere  Körperliche  t). 

Und  die  Architectur  sollte  an  dieser  unbewussten  Beseelung 
nicht  Theil  haben  ? 

Im  allerhöchsten  Maasse  hat  sie  daran  Theil.  Und  nun  ist 
klar,  dass  sie  als  Kunst  körperlicher  Massen  nur  auf  den  Menschen 
als  körperliches  Wesen  Bezug  nehmen  kann.  Sie  ist  Ausdruck 
einer  Zeit,  insofern  sie  das  körperliche  Dasein  der  Menschen,  ihre 
bestimmte  Art  sich  zu  tragen  und  zu  bewegen,  die  spielend-leichte 
oder  gravitätisch-ernste  Haltung,  das  aufgeregte  oder  das  ruhige  Sein, 
mit  einem  Wort,  das  Lebensgefühl  einer  Epoche  in  ihren  monumen- 
talen Körperverhältnissen  zur  Erscheinung  bringt.  Als  Kunst  aber 
wird  die  Architectur  dieses  Lebensgefühl  ideal  erhöhen,  sie  wird 
das  zu  geben  suchen,  was  der  Mensch  sein  möchte. 

Selbstverständlich  kann  ein  Stil  nur  da  entstehen , wo  ein 
starkes  Gefühl  lebendig  ist  für  eine  bestimmte  Art  körperlichen 
Daseins.  Unserer  Zeit  fehlt  dieses  Gefühl  gänzlich.  Dagegen  giebt 
es  z.  B.  eine  gothische  Haltung;  jeder  Muskel  gespannt,  die  Be- 
wegungen präcis,  scharf,  aufs  Exacteste  zugespitzt,  nirgends  ein 
Gehenlassen,  nichts  Schwammiges,  überall  bestimmtester  Ausdruck 
eines  Willens.  Der  Nasenrücken  wird  fein  und  schmal.  Alle 
Masse,  alle  ruhige  Breite  schwindet;  der  Körper  wird  ganz  auf- 


t)  Ygl.Lotze,  Geschichte  der  Aesthetik  in  Deutschland.  1868.  a.  v.  O. 
— Microcosmos  II  198  ff.  — R.  Vischer,  das  optische  Formen- 
gefühl. 1872.—  der  Symbolbegriff  in  der  neuern  Aesthetik.  1876. 
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gelöst  in  Kraft.  Die  Figuren,  hoch  aufgeschossen  und  schlank, 
scheinen  den  Boden  gleichsam  nur  tippend  zu  berühren.  Im 
Gegensatz  zur  Gothik  entwickelt  dann  die  Renaissance  den  Aus- 
druck jenes  wohligen  Daseins,  das  Harte  und  Starre  wird  frei  und 
gelöst,  ruhige  Kraft  der  Bewegung,  kräftige  Ruhe  des  Bleibens. 

Den  nächsten  Ausdruck  findet  die  Art,  wie  man  sich  halten 
und  bewegen  will,  im  Kostüm. 

Man  vergleiche  etwa  den  Schuh  der  Gothik  mit  dem  der 
Renaissance.  Es  ist  ein  ganz  anderes  Gefühl  des  Auftretens : 
dort  schmal,  spitz,  in  langem  Schnabel  auslaufend,  hier  breit,  be- 
quem, mit  ruhiger  Sicherheit  am  Boden  haftend  u.  s.  w.  — 

Eine  technische  Entstehung  einzelner  Formen  zu  leugnen, 
liegt  mir  natürlich  durchaus  fern.  Die  Natur  des  Materials,  die 
Art  seiner  Bearbeitung,  die  Construction  werden  nie  ohne  Einfluss 
sein.  Was  ich  aber  aufrechterhalten  möchte  — namentlich  gegen- 
über einigen  neuern  Bestrebungen  — ist  das , dass  die  Technik 
niemals  einen  Stil  schafft^  sondern  wo  man  von  Kunst  spricht,  ein 
bestimmtes  Form  gefühl  immer  das  Primäre  ist.  Die  technisch 
erzeugten  Formen  dürfen  diesem  Formgefühl  nicht  widersprechen; 
sie  können  nur  da  Bestand  haben,  wo  sie  sich  dem  Formgeschmack, 
der  schon  da  ist,  fügen. 

Weiterhin  ist  es  aber  auch  nicht  meine  Meinung,  dass  der 
Stil  während  seines  Verlaufes  stets  der  gleichmässig  reine  Ausdruck 
seiner  Zeit  sei.  Ich  denke  dabei  nicht  an  die  aufsteigende  Geschichte, 
wo  der  Stil  noch  mit  dem  Ausdruck  ringt  und  stufenweise  lernen 
muss,  das,  was  er  sagen  will,  deutlich  und  bestimmt  zu  sagen,  ich 
habe  vielmehr  jene  Perioden  im  Auge,  wo  ein  fertig  ausgebildetes 
Formsystem  von  einem  Geschlecht  an  das  andere  übergeht,  wo  die 
innere  Beziehung  aufhört,  wo  der  Stil,  erstarrt  und  unverstanden 
fortgebraucht,  immer  mehr  zum  leblosen  Schema  wird.  Den  Puls- 
schlag des  Volksgemüths  muss  man  dann  anderswo  beobachten : 
nicht  in  den  grossen , schwerbeweglichen  Formen  der  Baukunst, 
sondern  in  den  kleinern  decorativen  Künsten. 

Hier  befriedigt  sich  das  Formgefühl  ungehemmt  und  unmittelbar 
und  von  hier  aus  findet  dann  auch  die  Erneuerung  statt:  die  Ge- 
burtsstätte eines  neuen  Stils  liegt  stets  in  der  Decoration  >). 


1)  Meine  Psychol.  der  Arch.  S.  50.  Vgl.  G.  Semper,  Stil  II.  5. 
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4-  Einen  Stil  erklären  kann  nichts  Anderes  heissen  als  ihn 
nach  seinem  Ausdruck  in  die  allgemeine  Zeitgeschichte  einreihen, 
nach  weisen , dass  seine  Formen  in  ihrer  Sprache  nichts  Anderes 
sagen,  als  die  übrigen  Organe  der  Zeit.  Indem  ich  nun  für  den 
Barock  den  Nachweis  versuche  , gehe  ich  wiederum  nicht  aus  von 
einer  allgemeinen  kulturhistorischen  Skizze  der  Nachrenaissance, 
sondern  halte  mich  an’s  Nächstliegende,  der  Vergleichung  sich 
unmittelbar  Darbietende : an  die  Körperbildung  und  die  Körper- 
haltung in  der  darstellenden  Kunst,  wobei  es  natürlich  nicht  um 
einzelne  Motive  sich  handelt,  sondern  um  den  allgemeinen  Habitus. 
Ob  der  Stil  hiedurch  vollständig  charakterisirt  werden  kann,  ist 
eine  andere  Frage.  Ich  lasse  sie  vorläufig  bei  Seite.  Die  prin- 
cipielle  Bedeutung  aber  dieser  Reduction  der  Stilformen  auf  die 
menschliche  Gestalt  beruht  darin , dass  hier  der  unmittelbare  Aus- 
druck eines  Seelischen  vorliegt. 

Das  römische  barocke  Ideal  von  Körperlichkeit  lässt  sich 
etwa  so  beschreiben : An  Stelle  der  schlanken  und  gelenkigen  Ge- 
stalten der  Renaissance  treten  vollmassige  Körper,  gross,  schwer- 
beweglich, von  schwellender  Muskelbildung  und  rauschender  Ge- 
wandung. (Das  Herkulische.) 

Die  fröhliche  Leichtigkeit  und  Elasticität  ist  verschwunden, 
Alles  wird  lastender,  drückt  mit  grösserer  Schwere  zu  Boden. 
Das  Liegen  wird  ein  dumpf  unbewegliches,  ohne  alle  Spannkraft. 

Während  die  Renaissance  den  Körper  ganz  durchfühlte  und 
in  enganliegender  Kleidung  seinen  Umriss  sich  beständig  gegen- 
wärtig hielt , wälzt  sich  der  Barock  mit  Wonne  in  undurch- 
drungener Masse.  Man  fühlt  mehr  den  Stoff,  als  die  innere  Structur 
und  Gliederung.  Das  Fleisch  ist  von  geringerer  Konsistenz,  weich, 
haltlos,  nicht  die  straffe  Musculatur  der  Renaissance. 

Die  Glieder  sind  nicht  gelöst , nicht  frei  und  beweglich  in 
den  Gelenken , sondern  befangen  in  der  Masse ; die  Gestalt  bleibt 
dumpf  - geballt. 

Allein  dies  ist  nur  die  eine  Seite:  zu  der  Massenhaftigkeit 
tritt  überall  eine  in’s  Ungestüme  und  Gewaltsame  gesteigerte  Be- 
wegung. Die  Kunst  hält  sich  überhaupt  nur  noch  an  die  Dar- 
stellung des  Bewegten. 

In  dieser  Bewegung  ist  eine  zunehmende  Hastigkeit,  eine 
Verschnellerung  der  Action  zu  beobachten.  Man  vergleiche  etwa 
die  Darstellung  der  Himmelfahrten.  Bei  Tizian  ist  es  ein  sachtes 

Wölßlin,  Renaissance  und  Barock.  5 
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Emporgehobenwerden,  bei  Correggio  schon  ein  Aufrauschen,  bei 
Agostino  Caracci  fast  ein  Aufsausen. 

Das  Ideal  ist  nicht  mehr  das  befriedigte  Sein , sondern  ein 
Zustand  der  Erregung.  Man  verlangt  überall  ein  affectvolles  Thun ; 
was  früher  die  einfache  und  leichte  Aeusserung  einer  kräftig- 
lebendigen Natur  war , muss  nun  mit  leidenschaftlicher  An- 
strengung vor  sich  gehen.  Das  ruhige  Stehen  wird  schwungvoll- 
pathetisch oder  es  erscheint  jenes  wilde  Sich -Aufbäumen , als  ob 
eine  gewaltige  Kraft  eingesetzt  werden  müsste,  um  nicht  zusammen- 
zusinken. 

Wie  charakteristisch  ist  die  Umbildung  der  Sixtinischen 
,, Sklaven“  des  Michelangelo  in  die  entsprechenden  Gestalten  der 
Galeria  Farnese  durch  die  Caracci!  Welche  Unruhe,  welche  Ver- 
renkungen ! 

Alle  willkürlichen  Bewegungen  werden  mühsamer,  schwer- 
fälliger, verlangen  einen  ausserordentlichen  Kraftaufwand. 

Dabei  agiren  die  einzelnen  Glieder  nicht  selbstständig  und 
frei,  sondern  ziehen  den  übrigen  Körper  theilweise  mit  in  die  Be- 
wegung hinein. 

Der  bis  zum  Aeussersten  zu  Ekstase  und  wilder  Entzückung 
gesteigerte  Affect  kann  im  Körper  nicht  gleichmässig  zum  Aus- 
druck kommen : in  gewaltsamer  Heftigkeit  bricht  die  Empfindung 
in  einzelnen  Organen  hervor,  während  der  übrige  Körper  der 
Schwere  allein  unterworfen  bleibt. 

Der  grosse  Kraftaufwand  deutet  aber  durchaus  auf  keine 
kräftigere  Körperlichkeit  im  Allgemeinen.  Im  Gegentheil.  Die 
Action  der  willkürlichen  Bewegungsorgane  ist  eine  mangelhafte, 
die  Beherrschung  des  Körpers  durch  die  Impulse  des  Ge’stes  eine 
sehr  unvollständige. 

Die  beiden  Momente,  Körper  und  Wille,  sind  gleichsam  aus- 
einander getreten.  Es  ist,  als  ob  diese  Menschen  ihren  Leib  nicht 
mehr  in  der  Gewalt  hätten , nicht  mehr  ganz  mit  ihrem  Willen 
durchdringen  könnten : es  fehlt  die  gleichmässige  Belebung  und 
Durchformung. 

Zustände  der  Auflösung,  des  Hingegossenseins,  formloser 
Hingebung  bei  heftiger  Bewegung  einzelner  Theile  werden  mehr 
und  mehr  die  ausschliesslichen  Ideale  der  Kunst. 

Um  ein  Beispiel  zu  haben,  vergleiche  man  die  Galatea,  wie 
sie  Raffael  in  der  Farnesina  und  wie  sie  Agostino  Caracci  im  Pal. 
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Farnese  gemalt  hat.  Das  Beispiel  ist  sehr  bescheiden  gewählt, 
genügt  aber  völlig  zur  Bezeichnung  des  Charakteristischen.  Beim 
Caracci  ist  die  Bewegung  lebhafter,  affectvoller,  aber  der  Körper, 
wie  weit  entfernt  von  dem  leichten  Dastehn  der  Raffaelischen  Galatea! 
von  vollerer  Massigkeit,  haltlos  sich  anschmiegend,  willenlos  dem 
Zug  der  Schwere  sich  überlassend  t). 

Wo  die  Schwere  im  Körper  selbst  nicht  genügend  zum  Aus- 
druck kommt,  benutzt  der  Barock  seine  gewaltigen  Gewandmassen, 
um  den  Gegensatz  aufgeregter  Bewegung  und  dumpfen  Nieder- 
ziehens eindringlich  zu  machen. 

So  viel  von  der  Körperlichkeit  der  Nachrenaissance , wie  sie 
sich  in  Rom  entwickelte  2). 

Es  wird  nicht  schwer  sein,  die  Parallelen  zur  architectonischen 
Formgebung  zu  ziehen;  das  Massenhafte,  die  wuchtige  Schwere, 
die  Unfähigkeit , sich  stramm  zusammen  zu  nehmen , der  Mangel 
an  Gelenkigkeit  und  gleichmässiger  Durchformung,  die  Verstärkung 
der  Bewegung  und  die  Steigerung  der  Action  in’s  Unruhige,  Leiden- 
schaftlich-Aufgeregte, es  sind  beiderseits  die  gleichen  Symptome. 

Und  wieder  bleibt  die  Entwicklung  parallel , als  der  Druck 
sich  hebt  und  gegen  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  die  Architectur 
eine  Wendung  zum  Leichtern  nimmt.  Wir  haben  uns  damit  nicht 
mehr  abzugeben. 

5.  Die  Anfänge  dieser  Kunst  liegen  natürlich  bei  keinem 
Andern  als  bei  Michelangelo^  soweit  man  überhaupt  das  Weltschicksal 
der  Kunst  von  Einem  Menschen  ausgehen  lassen  kann.  Man  nennt 
Michelangelo  den  Vater  des  Barock , mit  Recht,  nicht  aber  wegen 
der  ,,Willkürlichkeiten“,  die  er  sich  in  seiner  Architectur  gestattete 
— Willkür  kann  nie  ein  Stilprincip  sein  — , sondern  wegen  seiner 
gewaltigen  Art,  die  Körper  zu  behandeln,  wegen  des  fürchterlichen 
Ernstes,  der  nur  im  Formlosen  seinen  Ausdruck  finden  konnte.  Die 
Zeitgenossen  nannten  dies  das  ,,terribile“. 

' Ich  will  bezüglich  des  Michelangelo 'sehen  Stils,  wie  er  in  seinen 
spätem  Werken  zu  immer  schärferer  Eigenthümlichkeit  sich  aus- 

1)  Man  beachte  auch  wie  Raffael  den  Gegenstand  zu  einem  Hoch- 
bild, Caracci  zu  einem  Breitbild  verarbeitet. 

2)  Den  Florentinern  bleibt  der  Affect  lange  fremd,  sie  bleiben 
sauber,  gediegen,  regelmässig;  in  Venedig  überwiegt  das  ruhige,  ge- 
niessende Dasein ; die  Lombarden  haben  eine  grosse  Vorliebe  für  das 
Zierliche  und  Niedliche. 
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bildet,  einige  Bemerkungen  aus  der  Charakteristik  A.  Springer’s 
wiederholen : 

,, Michelangelo ’s  Gestalten  setzen  eine  viel  stärkere  Kraft  ein, 
als  dieses  in  der  Natur  geschieht  und  während  in  der  Antike  alle 
Actionen  als  Aeusserungen  freier  Persönlichkeiten  auftreten  und 
in  jedem  Augenblick  in  den  Schoss  dep  letzteren  zurückgenommen 
werden  können,  erscheinen  die  Männer  und  Frauen  Michelangelos 
als  die  widerstandslosen  Geschöpfe  einer  inneren  Empfindung,  welche 
die  einzelnen  Glieder  nicht  harmonisch  und  gleichmässig  belebt, 
die  einen  vielmehr  mit  der  ganzen  Fülle  des  Ausdrucks  ausstattet, 
die  andern  dagegen  beinahe  nur  schwer  und  leblos  bildet“  i).  ,,Es 
fehlt  das  gleichmässige  Mass  der  Belebung“.  ,,Uebermenschliche 
Kraft  einzelner  Theile,  lastende  Schwere  anderer“.  Massenhafte, 
theilweise  herkulische  Bildung  seiner  Körper.  Der  Eindruck  der 
Unruhe  verstärkt  durch  die  rücksichtslose  Entgegensetzung  der 
sich  entsprechenden  Körpertheile  (Kontraposto).  Eine  heftige  Em- 
pfindung durchwühlt  die  Gestalten,  aber  die  Bewegung  ist  gehemmt: 
sie  bricht  nur  an  einzelnen  Punkten  durch  die  Dumpfheit  der  Masse 
hindurch,  dort  dann  aber  um  so  gewaltsamer  und  leidenschaftlicher. 
Manche  seiner  Figuren,  sagt  J.  Burckhardt,  geben  auf  den  ersten 
Eindruck  nicht  ein  erhöhtes  Menschliches,  sondern  ein  gedämpftes 
Ungeheures  2). 

6.  Man  erkennt  in  den  mediceischen  Grabgestalten  den  Höhe- 
punkt dieser  Kunst.  Sie  sind  auch  der  deutlichste  Ausdruck  der 
Stimmung,  in  deren  Dienst  jener  Stil  steht.  Man  braucht  sich  bei 
diesen  sogenannten  allegorischen  Figuren  weder  zu  sehr  an  die 
Allegorie  noch  an  den  Ort  ihrer  Aufstellung  zu  halten.  Diese 
Gestalten  der  Nacht  und  des  Tages,  des  Abends  und  des  Morgens, 
wie  sie  daliegen,  dumpf  aufseufzend,  dem  Schlaf  sich  entringend, 
die  Glieder  krampfhaft  angezogen  oder  leblos  herabhängend,  sie 
sind  durchwühlt  von  einer  tief  innern  Unruhe  und  Unbefriedigung, 
von  einer  Stimmung,  die  bei  Michelangelo  überall  wiederkehrt,  in 
seinen  Gedichten  und  in  seinen  Figuren  3)  und  die  man  manchmal 

. 1)  Raffael  und  Michelangelo  lU  247.  Vgl.  dazu  die  Aufsätze 
Henke’ s:  die  Menschen  M.’s  im  Verhältniss  zur  Antike,  und  — über 
die  Sixtina  — im  Jahrb.  d.  pr.  Kunsts.  Bd.  6. 

2)  Cicerone  lU  434. 

3)  Vorbereitet,  ja  stellenweise  geradezu  antizipirt  sind  die  Motive 
der  Mediceergrabfiguren  durch  die  nackten  Figuren  über  den  Zwickel- 
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versucht  sein  könnte  Weltschmerz  zu  nennen,  wenn  das  Wort  nicht 
fad  und  schwächlich  geworden  wäre. 

Man  staunt  als  über  ein  Wunder,  dass  Michelangelo  seine 
Stimmungen  in  plastische  Form  zwängen  konntet),  es  ist  vielleicht 
noch  wunderbarer,  dass  er  auch  die  Architectur  dem  Ausdruck 
ähnlicher  Gedanken  dienstbar  zu  machen  vermochte.  Seine  Bauten 
tragen  überall  den  allerpersönlichsten  Charakter,  wie  bei  keinem 
andern  Künstler.  Sie  geben  die  individuelle  Stimmung  in  einer 
Schärfe  und  Kraft,  die  der  Architectur  stets  ferne  geblieben  war 
und  die  auch  kein  späterer  erreicht  hat. 

7.  Michelangelo  hat  nie  ein  glückliches  Dasein  verkörpert ; 
schon  darum  greift  er  über  die  Renaissance  hinaus.  Die  Zeit  der 
Nachrenaissance  ist  ernst  von  Grunde  aus. 

In  allen  Sphären  macht  sich  dieser  Ernst  geltend  2) : religiöse 
Selbstbesinnung,  das  Weltliche  tritt  wieder  in  Gegensatz  zum  Kirch- 
lichen und  Heiligen,  der  unbefangene  Lebensgenuss  hört  auf,  Tasso 
wählt  für  sein  christliches  Epos  einen  Helden,  der  der  Welt  müde 
ist 3);  in  der  Gesellschaft,  in  den  geselligen  Umgangsformen  ein 
schwerer  gehaltener  Ton;  nicht  mehr  die  leichte  ungebundene  Grazie 
der  Renaissance,  sondern  Ernst  und  Würde;  statt  des  leicht  und 
heiter  Spielenden  eine  pomphafte  rauschende  Pracht;  überall  ver- 
langt man  nur  noch  nach  dem  Grossen  und  Bedeutenden. 

8.  Es  ist  interessant,  den  neuen  Stil  auch  in  der  Poesie  zu 
beobachten.  Die  Verschiedenheit  der  Sprache  bei  Ai'iost  und  Tasso 
drückt  die  veränderte  Stimmung  vollständig  aus  4).  Es  genügt,  die 
Anfänge  des  Orlando  furioso  (1516)  und  der  Gerusalemme  liberata 
(1584)  zu  vergleichen. 


schrägen  in  der  Sixtinischen  Kapelle.  Vgl.  namentlich  den  Crepuscolo 
mit  der  linken  Figur  zwischen  der  Cumaea  und  dem  Esaias.  — Auch 
die  Louvresklaven  geben  die  gleiche  Stimmung  wieder.  — Michelangelo’s 
, (letzter  Gedanke“  endlich  war  das  vollkommen  formlose  Zusammen- 
sinken eines  Körpers,  der  Zustand  gänzlicher  Willenlosigkeit  (Pieta  im 
Dom  zu  Florenz  und  Pietä  in  Pal.  Rondanini  zu  Rom). 

1)  Springer  a.  a.  O.  II.  262. 

2)  Ich  verweise  für  die  ganze  geistige  Wandlung  auf  die  Darstellung 
bei  Ranke,  Päbste  1.8  318  ff. 

3)  Gerusalemme  liberata  I.  9. 

4)  Der  ,, Marinismus“  hat  mit  der  ersten  Periode  des  Barock  nichts 
zu  thun. 
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Wie  fängt  Ariost  einfach  und  munter-beweglich  an : 

Le  donne,  i cavalier,  1’  arme,  gli  amori, 

Le  cortesie,  l’audaci  imprese  io  canto, 

Che  furo  al  tempo,  che  passaro  i Mori 
D’Africa  il  mare,  e in  Francia  nocquer  tanto;  etc. 

Wie  anders  dagegen  Tasso : 

Canto  l’armi  pietose,  e il  Capitano 
Che  il  gran  sepolcro  libero  di  Cristo : 

Molto  egli  oprö  col  senno  e con  la  mano; 

Molto  soffri  nel  glorioso  acquisto : 

E invan  1'  Inferno  a lui  s’  oppose,  e invano 
S’  armö  d’ Asia  e di  Libia  il  popol  misto ; 

Che  il  Ciel  gli  die  favore  etc. 

Man  beachte  überall  die  hebenden  Beiworte,  die  hallenden 
Endungen , die  schweren  Wiederholungen  (molto  — , molto  — ; 
e invan  — e invano),  den  gewichtigen  Satzbau,  den  verlangsamten 
Rhythmus  des  Ganzen. 

Aber  nicht  nur  der  Ausdruck,  auch  die  Anschauungen,  die 
Bilder  werden  grösser.  Wie  vielsagend  ist  z.  B.  die  Umgestaltung, 
die  Tasso  mit  dem  Musentypus  vornimmt.  Er  erhebt  sie  in  unbe- 
stimmte Himmelsräume  und  statt  dem  Lorbeerkranz  giebt  er  ihr 
,,eine  goldne  Krone  von  ewigen  Sternen“  ^). 

Mit  der  Bezeichnung  ,,gran“  wird  nicht  gespart,  überall  soll 
die  Phantasie  zu  bedeutenden  Vorstellungen  veranlasst  werden. 

Die  gleiche  Tendenz  finden  wir  schon  früher  in  einem  ausser- 
ordentlich interessanten  Beispiel,  in  der  Umarbeitung,  die  Berni 
mit  dem  Orlando  innamorato  des  Bojardo  vornimmt , gegen  die 
Mitte  des  i6.  Jahrhunderts,  etwa  50  Jahre  nach  Erscheinen  des 
Originals  2). 

Wo  Bojardo  etwa  schrieb:  ,,Angelica  scheint  der  Morgenstern, 
die  Lilie  des  Gartens,  die  Rose  vom  Beet“,  da  ändert  Berni;  ,,Angelica 


t)  O Musa,  tu  che  di  caduchi  allori, 

Non  circondi  la  fronte  in  Elicona, 

Ma  SU  nel  Cielo  infra  i beati  cori 

Hai  di  stelle  immortali  aurea  corona  etc.  (canto  I,  2.) 

2)  Vgl.  Z.  V.  Ranke,  Zur  Geschichte  der  italienischen  Poesie 
(Abhandlungen  der  Akademie  der  Wissenschaften  zu  Berlin  1835). 
Hieraus  ist  das  folgende  Beispiel  entnommen.  — Bojardos  Gedicht 
erschien  1494,  die  Umarbeitung  1541. 
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scheint  der  leuchtende  Stern  im  Osten , ja  um  die  Wahrheit  zu 
sagen,  die  Sonne“.  Das  Bild  ist  grösser,  einheitlicher,  rauschender 
geworden.  Bojardo  geht  viel  zu  sehr  in’s  Einzelne  und  Besondere, 
er  liebt  noch  die  bunte  Mannigfaltigkeit  der  Frührenaissance,  das 
Kleine  und  Viele.  Die  spätere  Zeit  sehnte  sich  nach  dem  Grossen. 

Allgemein  kann  man  sagen:  während  die  Renaissance  mit 
Liebe  in  jedes  Detail  sich  versenkte,  und  für  sein  Sonderdasein 
sich  interessirte,  also  dass  die  Kunst  weder  in  der  Mannigfaltigkeit 
noch  in  der  intimen  Durchgestaltung  des  Einzelnen  sich  genug 
thuh  konnte , tritt  man  jetzt  überall  weiter  zurück , man  will  nicht 
nur  das  Grosse  im  Einzelnen,  sondern  überhaupt  nur  noch  einen 
Gesammteindruck : weniger  Anschauung^  mehr  Stmmung. 

9.  Es  ist  offenbar,  dass  wir  hier  an  einen  Punkt  gelangt  sind, 
wo  wir  weiter  gehen  als  die  Analyse  der  barocken  Körperlichkeit 
uns  führen  konnte.  Und  eben  dass  der  Barock  sich  nicht  rein  in 
Körpermotive  auflösen  lässt,  ist  ein  wesentliches  Merkmal  des  Stils. 
Er  hat  für  Werth  und  individuelle  Bedeutung  der  einzelnen  Form 
keinen  Sinn,  sondern  nur  für  die  dumpfere  Wirkung  des  Ganzen ; 
das  Einzelne  und  Begrenzte , die  plastische  Form  hört  auf  bedeut- 
sam zu  sein,  man  komponirt  nach  Masseneffecten,  ja  die  aller- 
unbestimmtesten Elemente:  Licht  und  Schatten  werden  die  eigent- 
lichen Mittel  des  Ausdrucks.  Mit  andern  Worten:  dem  Barock 
fehlt  jene  wunderbare  Intimität  des  Nacherlebens  jeder  Form,  die 
der  Renaissance  eigen  war ; er  fühlte  den  architectonischen  Körper 
nicht  mehr  durch  in  dem  Sinn,  dass  er  jedes  Glied  in  seiner 
Function  (sympathisch-)  mitempfindend  begleitete,  sondern  hält  sich 
an  das  (malerische)  Bild  des  Ganzen.  Die  Lichtwirkung  gewinnt 
eine  grössere  Bedeutung  als  die  Form. 

Woher  kommt  diese  Abnahme  in  der  Fähigkeit  des  plastischen 
Nachfühlens  ? — Ich  verzichte  darauf,  dieses  Phänomen  zu  erklären. 
Es  scheint  durch  verschiedene  Factoren  bedingt  zu  sein ; ein  Haupt- 
factor möchte  in  dem  zunehmenden  Interesse  für  ,, Stimmung“,  das 
Wort  im  modernen  Sinne  gebraucht,  vorliegen.  Der  gute  Stil 
war  dadurch  in  doppelter  Weise  bedroht.  Einerseits  verdirbt  der 
Stimmungskultus  die  Feinheit  des  Körpergefühls,  andrerseits  drängte 
das  Verlangen  nach  Stimmung  die  Architectur  in  einen  unvortheil- 
haften  Wettstreit  mit  der  Malerei,  deren  Kunstmittel  recht  eigentlich 
zum  Stimmungsausdruck  geschaffen  sind.  Die  Malerei  ist  eben 
darum  die  spezifisch  moderne  Kunst  geworden,  sie  ist  die  Kunst, 
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in  der  die  Neuern  am  vollständigsten  und  unmittelbarsten  sich 
aussprechen  können. 

Und  doch  -war  für  den  Barockgeist  die  Architectur  als  Aus- 
drucksmittel unersetzlich:  sie  besass  etwas  ganz  Einziges:  sie  war 
fähig,  den  Eindruck  des  Erliabaten  zu  geben.  Hier  treffen  wir 
auf  den  Nerv  des  Barock.  Er  kann  sich  eigentlich  nur  im  Grossen 
offenbaren.  Der  Kirchenbau  ist  der  Ort,  wo  er  sich  allein  ganz 
befriedigt:  Aufgehen  im  Unendlichen,  Sich-Auflösen  im  Gefühl  eines 
U ebergewaltigen  und  Unbegreiflichen,  das  ist  das  Pathos  der  nach- 
klassischen Zeit.  Verzicht  auf  das  Fassbare.  Man  verlangt  nach 
dem  Ueberwältigenden  i). 

Es  ist  eine  Art  von  Berauschung,  mit  der  die  Barockarchitectur, 
mit  der  vor  Allem  jene  ungeheuren  Räume  der  Kirchen  den  Sinn 
erfüllen.  Eine  dumpfe  Totalempfindung,  man  kann  das  Object  nicht 
fassen,  formlos  möchte  man  sich  hingeben  an  das  Unendliche. 

Die  neu  entfachte  Religiosität  des  Jesuitismus  stimmt  sich 
mit  Vorliebe  durch  die  Vorstellung  der  grenzenlosen  Himmelsräume 
und  der  unzählbaren  Chöre  der  Heiligen  zur  Andacht  2).  Man 
schwelgt  in  der  Vorstellung  des  Unvorstellbaren,  mit  Begier  stürzt 
man  sich  in  die  Abgründe  der  Unendlichkeit.  Aber  die  formlose 
Entzückung  gehört  nicht  der  jesuitischen  Kirchlichkeit  allein  an: 
ohne  zu  betonen,  dass  auch  von  einem  Giordano  Bruno  gleichzeitig 
die  Wonne  dieser  Gefühle  durchgekostet  wurde  — das  Aufgehen 
im  All  ist  ihm  die  höchste  denkbare  Seligkeit  3)  — , will  ich  nur 
bemerken,  dass  der  Jesuitismus  eine  bereits  lange  vorbereitete  Sache 
übernimmt.  Wir  finden  eine  Steigerung  des  Empfindens  nach  dieser 
(pathologischen)  Seite  schon  in  den  letzten  Jahren  Raffaels.  Die 
heil.  Cäcilia  (1513),  die  die  Arme  sinken  lässt  und  überwältigt  von 
der  himmlischen  Musik  stumm  aufblickt,  nicht  um  zu  sehen,  sondern 
um  den  Tönen  sich  entgegenzuöffnen,  ist  der  Anfang  zu  der  ganzen 
Masse  der  spätem  Bilder,  die  die  gleiche  Stimmung,  heftiger,  leiden- 
schaftlicher, als  wollüstiges  Hinsinken,  als  entzückte  Ekstase  oder 


t)  „Die  Schönheit  ist  für  ein  glückliches  Geschlecht,  aber  ein 
unglückliches  muss  man  erhaben  zu  rühren  suchen“.  — Schiller  an 
Süvern.  Vgl.  Springer,  Raffael  und  Michelangelo,  Vorrede  zur  zweiten 
Auflage. 

2)  Ignatii  Loyolae  exercitia  spiritualia.  1548  u.  o.  präludium. 

3)  „Liebt  ein  Weib,  wenn  ihr  wollt,  aber  vergesst  nicht  Verehrer 
des  Unendlichen  zu  sein“. 
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als  sehnsuchtsvolle  Hingabe  und  überirdische  Beseligung  wieder- 
geben. — 

Die  Sehnsucht  der  Seele,  im  Unendlichen  sich  auszuschwelgen, 
kann  in  der  begrenzten  Form,  im  Einfachen  und  Uebersichtlichen 
keine  Befriedigung  finden.  Das  halb  geschlossene  Auge  ist  nicht 
mehr  empfänglich  für  den  Reiz  der  schönen  Linie , man  verlangt 
nach  dumpferen  Wirkungen : die  überwältigende  Grösse , die  un- 
begrenzte Weite  des  Raumes,  der  unfassbare  Zauber  des  Lichtes, 
das  sind  die  Ideale  der  neuen  Kunst. 

C.  Justi  charakterisirt  den  Piranesi  gelegentlich!)  als  eine 
,, modern-leidenschaftliche  Natur“  : ,, die  Unendlichkeit,  das  Mysterium 
des  Erhabenen  — des  Raumes  und  der  Kraft  — ist  seine  Sphäre“. 
Die  Worte  haben  eine  typische  Bedeutung. 

IO.  Man  wird  nicht  verkennen,  wie  sehr  gerade  unsere  Zeit 
hier  dem  italienischen  Barock  verwandt  ist.  In  einzelnen  Er- 
scheinungen wenigstens.  Es  sind  die  gleichen  Affecte,  mit  denen 
ein  Richard  Wagtier  wirkt.  ,, Ertrinken  — versinken  — unbewusst 
— höchste  Lust!“  — Seine  Kunstweise  deckt  sich  denn  auch  voll- 
ständig mit  der  Eormgebung  des  Barock  und  es  ist  kein  Zufall, 
dass  er  gerade  auf  Palestrina  zurückgreift  2) : Palestrina  ist  der 
Zeitgenosse  des  Barock. 

Man  ist  nicht  gewohnt,  die  Kunst  Palestrina’s  als  Barock  zu 
bezeichnen.  Und  doch  muss  eine  vergleichende  Stilanalyse  die 
Verwandschaft  klarlegen;  aber  da,  wo  für  die  Eine  Kunst  der 
Verfall  beginnt,  findet  die  Andere  eben  erst  ihr  eigentliches  Wesen. 
Was  man  in  der  Architectur  tadelt  und  als  sachwidrig  empfindet, 
kann  in  der  Musik  als  durchaus  angemessen  erscheinen,  weil  sie 
ihrer  Natur  nach  auch  zum  Ausdruck  formloser  Stimmungen  ge- 
schaffen ist.  Gerade  das  Zurückdrängen  des  geschlossen  - rhyth- 
mischen Satzes,  des  streng-systematischen  Aufbaues  und  der  über- 
sichtlich-klaren Gliederung  kann  für  den  Stimmungsausdruck  in  der 
Musik  wohl  entsprechend , ja  nothwendig  sein , die  Architectur 
überschreitet  damit  ihre  natürlichen  Grenzen.  Und  so  wird  das 
,, Lebenselement“  der  Palestrina’schen  Musik,  was  man  als  ,, Latenz 
des  Rhythmus“  (Ambros) , als  die  Aufnahme  eines  ,,A-tactischen“ 


1)  C.  Justiz  Winckelmann,  I.  254. 

2)  R.  Wagner,  Sämmtliche  Werke.  IX.  98  f. 
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(Seidl)  in  die  Kunst  bezeichnet  hati),  als  ein  Fortschritt  begrüsst, 
für  die  Architectur  bezeichnet  es  Auflösung. 

Ihre  Blüthe  ist  bedingt  durch  ein  allgemeines  und  starkes 
Gefühl  für  das  Glück  der  Formung  und  Begrenzung.  Die  Renaissance 
hatte  dies  besessen.  Die  höchste  Schönheit,  die  ,,concinnitas“,  ist 
nach  dem  Worte  Alberti’s,  ,,animi  rationisque  consors“,  sie  ist  der 
Zustand  der  Vollkommenheit,  das  Ziel,  das  die  Natur  in  allen 
ihren  Bildungen  erstrebt^).  Wo  immer  uns  etwas  Vollkommenes 
begegnet,  da  fühlen  wir  sofort  dessen  Gegenwart,  denn  unserm 
Wesen  nach  verlangen  wir  danach,  ,, natura  enim  optima  concupis- 
cimus  et  optimis  cum  voluptate  adhaeremus“. 

Das  Vollkommene  ist  das  genaue  Mittel  zwischen  dem  Zuviel 
und  Zuwenig.  Für  die  Kunst  des  Formlosen  giebt  es  keine  Be- 
grenzung, keinen  erschöpfenden  und  abschliessenden  Ausdruck. 

Die  klassische  Zeit  der  Renaissance  empfindet  wie  die  hohe 
Antike.  Und  um  den  welthistorischen  Gegensatz,  zum  Barock  in 
aller  Kraft  hervortreten  zu  lassen,  weiss  ich  nichts  Besseres  zu 
thun,  als  das  zu  wiederholen,  was  Justi  als  die  Merkmale  von 
Winckelmann’s  Kunstgefühl , als  einer  klassisch  gearteten  Natur 
aufführt  3)  : 

Mass  und  Form,  Einfalt  und  Linienadel,  Stille  der  Seele  und 
sanfte  Empfindung,  das  waren  die  grossen  Worte  seines  Kunst- 
evangeliums. Krystallhelles  Wasser  sein  Lieblingssymbol.  — Man 
setze  das  Gegentheil  eines  jeden  dieser  Begriffe  und  man  hat  das 
Wesen  der  neuen  Kunst  bezeichnet. 


1)  A.  Seidl,  Vom  Musikalisch- Erhabenen.  Leipziger  Dissertation. 
1887.  S.  126.  — Ambros,  Musikgesch.  IV.  57. 

2)  Lib.  IX  : Quidquid  enim  in  medium  proferat  natura,  id  omne 
ex  corcinnitatis  lege  moderatur,  neque  Studium  est  majus  ullum  naturae 
quam  ut  quae  produxerit  absolute  perfecta  sint. 

3)  Justi  a.  a.  O.  II.  364. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  Entwickelung  der  Typen. 


Cap.  I.  Der  Kirchenbau. 

I.  Centralbau  und  Langbau.  Der  Centralbau  mit  Kuppel 
war  das  Ideal  der  Renaissance.  In  dieser  Form  fand  das  Zeitalter 
seinen  vollkommensten  Ausdruck;  es  drängte  darauf  hin  mit  seinen 
besten  Kräften  i).  Die  Idee  des  Centralbaues  im  Gegensatz  zu  allem 
Langbau  ist  die  vollkommene  Einheit  und  Geschlossenheit.  Aeusseres 
und  Inneres  entsprechen  sich  durchaus,  von  allen  Seiten  muss  der 
Anblick  gleich  sein,  aussen  und  innen  erscheint  jede  Linie  als 
bedingt  von  der  einen , alles  gleichmässig  zusammenhaltenden 
Centralkraft.  Und  eben  hierin  liegt  der  Charakter  des  Bleibenden 
und  Ruhenden,  der  Gebäuden  dieser  Art  eigen  ist.  Die  vier  Kreuz- 
arme stehen  in  vollkommenem  Gleichgewicht,  nirgends  Unruhe 
oder  Bewegung , gleichmässig  strömt  das  Licht  der  Kuppel  von 
der  Mitte  in  alle  Theile,  überall  fertiges,  vollkommenes  Sein. 

Die  Kunst  hielt  dies  Ideal  nicht  fest:  Vignola  schuf  im  Gesü 
einen  neuen  Typus  als  Langhaus  und  dieser  wurde  bestimmend 
nicht  nur  für  die  neuen  Bauten  der  Folgezeit,  sondern  es  musste 
selbst  S.  Peter  ihm  sich  beugen.  Soviel  man  nun  zu  Gunsten  des 
Langhauses  wegen  seiner  grösseren  Bequemlichkeit  für  den  Gottes- 
dienst sagen  kann,  diese  Rücksicht  kann  für  den  Barock  nicht 
die  entscheidende  gewesen  sein,  die  Renaissance  hatte  sich  dess- 
wegen  auch  nicht  vom  Centralbau  abhalten  lassen. 

Man  muss  gewiss  ästhetische  Gründe  zur  Erklärung  heran- 
ziehen. Für  einen  Fall  haben  wir  den  bestimmten  Nachweis  von 


t)  Burckhardt,  Ren.  in  Italien  p.  99. 
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der  Wirksamkeit  dieser  Factoren;  als  man  in  Venedig,  beim  Bau 
des  Redentore  über  die  centrale  oder  longitudinale  Gestaltung  un- 
schlüssig war,  entschied  der  Hinweis  auf  die  Schönheit  des  Gesü  t). 
Ich  würde  aber  daraus  noch  nichts  schliessen,  Hesse  sich  nicht  die 
gleiche  Veränderung  nachweisen,  wo  immer  man  hinsehen  will:  in 
der  Decoration  überall  der  Fortgang  vom  Runden  zum  Ovalen,  vom 
Quadrat  zum  Oblongum  u.  s.  w.  Psychologisch  gesprochen : man  giebt 
das  Befriedigte  und  Ruhende  auf  und  verlangt  nach  dem  Bewegten 
und  Werdenden.  Man  will  nicht  das  Fertige,  sondern  den  Reiz 
der  Spannung.  Die  Centralanlage  giebt  sich  mit  einem  Mal,  ganz 
und  vollständig,  sie  stellt  sich  dar  als  ein  absolut  Vollkommenes, 
das  nichts  Weiteres  will , sondern  nur  des  ruhigen  Daseins  sich 
freut.  Das  Longitudinale  hat  dagegen  eine  bestimmte  Richtung 
und  scheint  sich  in  dieser  Richtung  fortwährend  zu  bewegen. 
Das  kirchliche  Langhaus  mit  Kuppel  weiss  diesen  Eindruck  auf’s 
Höchste  zu  steigern:  mit  Zaubergewalt  wird  der  Eintretende  vor- 
wärts gezogen,  dem  Licht  entgegen,  das  aus  der  Kuppel  herab- 
flutet. Die  Kuppel  selber  wird  erst  im  Vorwärtsschreiten,  sie 
wächst  vor  unserem  Auge  und  eben  dieser  Reiz  des  Werdens 
war  so  recht  im  Sinne  der  Barockkunst. 

Der  Gegensatz  zur  Longitudinalbewegung  der  Gothik  besteht 
darin,  dass  der  Barock  zwei  Momente  ineinanderspielen  lässt:  das 
Langhaus,  das  in  der  Apsis  endet  und  die  Kuppel,  die  Alles  in 
sich  aufsaugt.  Das  Erstere  wird  so  kurz  gebildet,  dass  die  Kuppel 
nicht  als  blosses  Anhängsel  erscheint,  sondern  ihre  centralisirende 
Kraft  überall  als  wirkend  empfunden  wird. 

Das  Langhaus  erhält  eine  Ausdehnung  von  kaum  zwei  Kuppel- 
durchmessern. Dazu  kommt,  dass  es  als  einheitlicher  Raum  mit 
blossen  Kapellen  zur  Seite  gestaltet  wird,  die  Kuppel  also  der 
ganzen  Breite  entsprechen  kann.  (Das  Weitere  s.  u.)  Typisches 
Muster  Gesü  von  Vignola  1568.  (Abb.  13). 

Frühere  Symptome  der  Wandlung:  Bramante  selbst  soll  schliess- 
lich noch  ein  Langhausproject  für  S.  Peter  ausgearbeitet  haben 
(nach  dem  Zeugniss  des  Onophrius  Panvinius,  de  basilica  Vaticana). 
Ob  freiwillig  ? Ich  möchte  darauf  den  Durchschnitt  beziehen , den 
Geymüller,  T.  25  Fig.  3 mittheilt.  Ein  Langhaus  projectirten  auch 


2)  Dohyne,  Norditalienische  Centralbauten.  Jahrb.  der  k.  preuss. 
Kunstsammlungen  V. 
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Rafifael  i)  und  Ant.  da  Sangallo.  Sehr  einflussreich  waren  gewiss  die 
letzten  Aeusserungen  Michelangelo’s  zu  Gunsten  des  Langbaues: 
S.  Giovanni  de’  Fiorentini  und  S. 

M.  degli  Angeli.  Die  entscheidende 
That:  der  Umbau  von  S.  Peter.  — 

Für  kleinere  Kirchen  tritt  an  Stelle 
des  runden  Raumes  der  ovale. 

Erster  (.?)  Entwurf  bei  Serlio  lib.  V. 
fol.  204;  die  Eorm  ist  nicht  häuflg. 

In  Rom:  S.  Andrea  (Vignola),  ovale 
Kuppel  über  oblongem  Raum  (c. 

1550);  S.  Giac.  degli  Incurabili 
(Eranc.  da  Volterra) ; S.  Andrea 
(Bernini);  S.  Carlo  alle  quattro  fon- 
tane  (Borromini)  etc.  Reine  Central- 
bauten kommen  erst  wieder  in  der 
zweiten  Periode  des  Barock , die 
ein  anderes  Lebensgefühl  besitzt. 

Oberitalien  hat  dagegen  nie  darauf 
verzichtet ; wie  es  in  der  darstellen- 
den Kunst  das  Existenzbild  festhielt, 
so  verliess  es  auch  in  der  Architectur 
nie  ganz  die  Eormen  des  Seins. 

2.  System  der  Fagadenbildimg. 

Der  Centralbau  kann  die  Eagade 

missen,  der  Langbau  bedarf  ihrer  unbedingt.  Unter  der  Behandlung 
der  Barockarchitecten  wird  sie  zu  einem  höchst  prächtigen  Schau- 
stück , das  ohne  organischen  Zusammenhang  mit  dem  Innern  dem 
Kirchenkörper  vorgesetzt  wird.  Selbst  die  Seitenansichten  werden 
vollständig  vernachlässigt. 

Im  Gegensatz  zur  Renaissance,  die  eine  unendliche  Fülle 
von  Bildungen  versucht  hatte  (das  meiste  ist  Entwurf  geblieben), 
zeigt  der  Barock  sofort  einen  bestimmten  Fagadentypus , der  sich 
sehr  klar  entwickelt.  Er  giebt  zwei  Geschosse,  ein  unteres  in  der 


1)  Nach  der  Kritik  des  Ant.  de  Sangallo  wäre  es  sehr  dunkel 
gewesen.  ,,Detta  nave  sarä  ischurissima“.  (Vasari,  comment.,  V.  477.) 
Man  muss  annehmen,  dass  Raffael  auf  die  malerische  Kontrastwirkung 
von  dunkeim  Schiff  und  lichtem  Kuppelraume  rechnete.  Vgl.  die  ähnlich 
dunkel-malerische  Architectur  des  Heliodor. 
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Höhe  der  Kapellen , und  ein  oberes , von  geringerer  Breite , dem 
Mittelschiff  entsprechend,  oft  weit  darüber  hinaus  in  die  Luft  ragend, 
mit  einem  Giebel  bekrönt.  Seitlich  legen  sich  Voluten  daran.  (Es  ist 
ein  Ausnahmefall,  wenn  das  Obergeschoss  gleiche  Breite  bekommt.) 
Die  Mauer  ist  gegliedert  durch  Pilaster,  und  zwar  so,  dass  unten 
fünf,  oben  drei  Felder  entstehen ; bei  kleineren  Dimensionen  auch 
drei  und  eins.  Das  Mittelinterwall,  etwas  breiter,  mit  Thüre  und 
Oberfenster;  die  anderen  Flächen  gefüllt  mit 
Nischen  und  rechteckigen  Eintiefungen. 

Dieser  Typus  findet  sich  in  fast  schema- 
tischer Reinheit  an  der  Fagade  von  S.  Spirito 
della  Sassia  ^).  (Abb.  14.)  Sie  ist  noch  nicht 
barock,  aber  sie  enthält  die  Elemente,  in 
deren  Gestaltung  und  Gruppirung  der  neue 
Stil  sich  alsbald  kund  giebt. 

Die  Gliederung  durch  einfache  Pilaster 
wird  bei  gesteigerten  Grössenverhältnissen  als 
ungenügend  empfunden,  es  erscheinen  ge- 
kuppelte Pilaster,  Halbpilaster  schliessen  sich 
zu  beiden  Seiten  an , es  entsteht  die  Form 
des  Doppelpilasterbündels  u.  s.  w. 

Die  Säule  stirbt  nie  ganz  aus,  aber  erst 
im  17.  Jahrhundert  fängt  sie  wieder  an,  sich 
lebhafter  zu  regen  , so  dass  sie  nicht  auf 
das  Portalfeld  beschränkt  bleibt,  sondern 
über  die  ganze  Fagade  sich  verbreiten  darf. 
Sie  muss  aber  lange  warten,  bis  ihr  wieder 
eine  freie  Bildung  zu  Theil  wird.  Anfänglich 
bleibt  sie  noch  zur  Hälfte  oder  wenigstens 
zu  einem  Vierttheil  in  der  Mauer  stecken.  S.  M.  in  Campitelli 
(von  C.  Rainaldi  1665)  gehört  zu  den  ersten  Beispielen,  wo  sie 
ganz  frei  heraustritt.  Nur  erhält  sie  jetzt  stets  einen  entsprechenden 


1)  Als  Autor  gilt  gewöhnlich  A.  da  Sangallo.  G,  Milanesi  will 
sie  dem  B,  Peruzzi  zuschreiben  (Vas.  IV.  604.  n.  3.),  mit  Unrecht, 
wie  mir  scheint.  — Jedenfalls  ist  das  Innere  von  Sangallo,  er 
vollendete  aber  den  Bau  nicht  selbst,  erst  unter  Sixtus  V.  wurde  die 
Fagade  zu  Ende  geführt  und  zwar  von  Ottaviano  Mascherino.  (Baglioni, 
vite  p.  94.)  Der  Vergleich  mit  dessen  übrigen  Werken  lässt  vermuthen, 
dass  er  in  allem  Wesentlichen  an  die  Zeichnung  Sangallo’s  sich  hielt. 
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Abb  14. 

S.  Spirito.  Schematische 
Zeichnung. 
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Pilaster  im  Rücken.  — Für  die  Ordnung  der  mauergliedernden 
Pilaster,  die  anfangs  im  oberen  und  unteren  Geschoss  die  gleiche 
ist,  wird  bald  Abwechslung  zur  Regel.  Gewöhnlich  folgt  auf  eine 
korinthische  (seltner  dorische)  eine  komposite  Ordnung.  Wie  in 
der  späteren  Antike  wird  das  bewegte  Blätterkapitell  das  Beliebteste. 
Neu  ist  die  massige  Bildung  der  Blätter:  man  giebt  nicht  den  ge- 
zakten  Akanthus , sondern  eine  weich-rundliche  Form  i).  Seit  A. 
da  Sangallo  ist  dies  die  ständige  Form;  sie  findet  sich  auch  in  der 
regola  des  Vignola.  — Fries  und  Architrav  bleiben  ohne  Ornament, 
doch  trägt  der  Erstere  in  der  unteren  Ordnung  gewöhnlich  eine 
Inschrift  (die  Dedication) , die  später,  als  Verkröpfungen  häufig 
wurden,  mit  grosser  Rücksichtslosigkeit  selbst  über  diese  hinweg- 
geführt werden  (z.  B.  an  S.  Ignazio,  1636;  S.  Ambrogio  e Carlo  u.  a.). 

Von  Kapitell  zu  Kapitell  schwingt  sich  ein  Kranz  oder  der 
Raum  wird  mit  einer  Cartouche  gefüllt.  Die  Abgrenzung  einer 
eigenthümlichen  Kapitellzone  geht  weit  in  die  Renaissance  zurück. 
Das  Motiv  fand  man  an  den  römischen  Triumphbogen.  Zuerst 
nur  ein  Rahmen  ohne  Füllung ; dann  Füllung  mit  Kranz  oder 
Cartouche  in  immer  üppigem  Formen , so  dass  schliesslich  kein 
Fleckchen  mehr  leer  bleibt.  Die  Behandlung  ist  eine  verschiedene 
am  obern  und  untern  Geschoss  und  wieder  an  den  innern  Feldern 
im  Gegensatz  zu  den  äussern.  Es  wird  später  davon  die  Rede  sein. 

Die  Felder  zwischen  den  Pilastern  erhalten  anfänglich  gewölbte 
(leere)  Nischen  und  oben  und  unten  davon  rechteckige  Eintiefungen 
(oder  vortretende  Tafeln).  Schon  in  den  70er  Jahren  aber,  als 
der  Stil  ganz  ernst  wird,  vermeidet  man  die  runde  Bildung  der 
Nischen  oder  spart  sie  wenigstens  dem  freiem  Obergeschoss  auf, 
während  unten  rechteckige  Fensterarchitecturen  ihre  Stelle  ein- 
nehmen. (Vgl.  die  Gesü-Fagade  nach  dem  Entwürfe  des  Vignola 
und  des  Giac.  della  Porta.)  Jedenfalls  aber  wird  die  Nische  von 
nun  an  mit  einer  Giebelkomposition  umschlossen,  wop)ei  einer  der 
durchgreifendsten  Barockgedanken  zur  Erscheinung  kommt:  die 
ganze  Kraft  der  Decoration  nach  oben  zu  werfen.  Der  Giebel 
wird  nicht  getragen  von  Halbsäulen  oder  Pilastern,  sondern,  stark 
vorspringend  und  reich  geschmückt,  ruht  er  auf  üppigen  Konsolen, 


1)  Die  antike  römische  Architectur  hatte  am  griechischen  Kapitell 
schon  eine  Umformung  im  gleichen  Sinne  vorgenommen.  Sie  wählte 
acanthus  mollis  statt  acanthus  spinosa. 
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die  auf  einfachen  Rinnen  oder  Leisten  auflaufen.  Die  Fusslinie  des 
Giebels  ist  dabei  meist  durchbrochen,  um  der  geschlossenen  Horizontale 
zu  entgehen  und  gleicherweise  wird  das  Fussgesims  durch  stehende 
Konsolen  oder  Verlängerungen  der  Seitenleisten  in  seiner  Schwere 
entlastet.  Ein  leichter  Kranz  thut  das  Uebrige.  Die  Nische  selbst 
aber  soll  nicht  als  Hohlraum  wirken,  sie  ist  dem  Barock  undenkbar 
ohne  Statue  und  die  leidenschaftlich  bewegten  Gestalten  dieses  Stils 
machen  im  Verein  mit  einer  üppigen  architectonischen  Einfassung, 
wie  wir  sie  eben  beschrieben,  ein  Ganzes  von  prächtigster  Bewegung. 

Die  begleitenden  Tafeln,  die  als  Andeutungen  von  Reliefs 
gelten  mögen,  wie  sie  Michelangelo  zuerst  für  S.  Lorenzo  (Florenz) 
geplant  hatte,  machen  im  Kleinen  die  gleiche  Entwicklung  durch : 
auch  sie  bekommen  starkschattende  Giebel,  leichte  Fuss Verzierungen 
und  eine  schwellende  Füllung. 

Das  Portal,  ursprünglich  einfach  und  durchaus  untergeordnet, 
wird  durch  mehrfache  vortretende  Säulen  allmählig  zum  Hauptstück 
der  Fagade.  Das  Portalfeld  bekommt  einen  eigenen  Giebel,  sogar 
einen  doppelten  (Segment  und  Dreieck  ineinandergeschachtelt). 

Ebenso  erhält  das  Fenster  im  Obergeschoss  eine  erhöhte 
Bedeutung  für  die  Komposition:  aus  einem  schmucklosen  Rund 
wird  es  zu  einem  Prachtfenster,  in  dem  die  Architectur  der  Nischen 
ihre  höchste  Steigerung  erfährt. 

Die  Voluten  zeigen  lange  eine  schwankende  Formation:  jene 
ersten,  die  L.  B.  Alberti  an  S.  M.  Novella  gebildet  und  mit  einer 
todten  Inkrustation  verziert  hatte,  blieben  ohne  Nachfolge.  Auch 
die  Voluten  vom  Dom  in  Turin  und  von  S.  Agostino  in  Rom 
zeigen  die  grosse  Unsicherheit,  die  man  dieser  Form  gegenüber 
empfand.  Michelangelo  projectirte  für  S.  Lorenzo,  sie  durch  ange- 
lehnte Jünglingsstatuen  von  kolossaler  Grösse  zu  ersetzen.  Vignola 
gab  einen  einfachen , ziemlich  steilen  Anlauf  ohne  ornamentale 
Behandlung  (wie  in  andrem  Zusammenhang  — an  der  Kuppel  — 
auch  Bramante;  vgl.  Serlios  Zeichnung,  lib.  III.  fol.  66).  San- 
gallo  ist  schwungvoller  (vgl.  S.  Spirito;  die  gleiche  Form  an 
seinem  Fagadenentwurf  bei  S.  Peter,  bei  Geymüller  a.  a.  O.  T.  48 
Fig.  2).  Ihm  folgt  der  junge  Giac.  della  Porta  an  S.  Caterina  de’ 
Funari,  sucht  aber  durch  Hinzufügung  eines  rückwärts  gebeugten 
Nebenblattes  am  oberen  Ende  mehr  Fühlung  mit  dem  Hauptkörper 
zu  gewinnen;  bizarre  Lösungen  des  Problems  an  S.  Girolamo 
(M.  Lunghi  sen.)  und  namentlich  an  S.  M.  traspontina  (Mascherino) : 
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die  Volute  als  Anlauf  wie  bei  Vignola,  aber  oben  mit  Schnecken- 
windung endend  und  bekrönt  von  einem  weiblichen  Kopf  mit  jonischem 
Kapitell.  Offenbar  ein  Versuch  zu  karyatidenartiger  Bildung,  der 
aber  erst  spät  dem  jüngeren  Lunghi  an  S.  Vincenzo  ed  Anastasio 
und  S.  Antonio  de’  Portoghesi  glückt , wo  die  Aufgabe  frei  und 
schwungvoll  gelöst  ist.  Die  Durchschnittsform  fand  Giac.  della 
Porta  (Gesü);  die  Volute  ist  schwer,  aber  lebendig;  das  Nieder- 
rollen stark  betont,  wie  es  dem  ernsten  Stil  gemäss  ist.  Maderna 
schliesslich  gab  der  Linie  den  Charakter  leidenschaftlicher  An- 
strengung (S.  Susanna).  Im  späteren  Barock  verliert  das  Glied  die 
Schwere  und  wird  meist  als  einwärts  gewölbte  Strebe  behandelt. 
So  in  den  oben  angeführten  Bauten  des  jungen  M.  Lunghi,  an 
S.  Marcello  von  C.  Fontana  (als  Palmzweige)  u.  s.  f. 

In  Florenz  erscheint  die  Volute  — sehr  kleinlich  — in  der 
Mitte  gebrochen,  d.  h.  sie  ist  zusammengesetzt  aus  zwei  Gliedern, 
die  sich  in  die  Form  theilen.  Der  Sinn  für  Schwung  und  grosse 
Bewegung  fehlt  hier  gänzlich,  (Vgl.  z.  B.  S.  Trinitä  von  Nighetti.) 
Noch  weiter  vom  römischen  Barock  entfernen  sich  die  venezianischen 
Decoratoren,  die  die  Volute  in  blosses  Arabeskenwerk  auf  lösen. 
(Vgl.  S.  M.  ai  Scalzi  von  Salvi.) 

Der  Giebelrand  wird  in  der  schweren  Manier  durch  breite 
Akroterien  nach  seiner  horizontalen  Bedeutung  hervorgehoben. 
Die  einzelnen  Pilaster  in  Statuen,  Obelisken,  Kandelabern,  Flammen- 
töpfen ausklingen  zu  lassen,  ist  kein  barockes  Motiv.  Vignola  wollte 
für  den  Gesü  noch  Statuen,  Porta  beseitigte  alles  dergleichen. 
Wenn  der  Barock  eine  Bekrönung  giebt,  so  geschieht  es  in  einer 
Massenform,  wie  eine  Balustrade  es  ist,  die  für  die  ganze  Fagade 
gleichmässig  gilt.  Maderna  an  S.  Susanna.  (Das  Motiv  nahegelegt 
und  eigentlich  allein  zu  entschuldigen  durch  die  Balustraden  auf 
den  Mauern  zu  beiden  Seiten  der  Fagade.  Abb.  i8.) 

Auch  die  Stufen  vor  der  Kirche  werden  zu  Massenformen 
ausgebildet , nicht  mehr  einzeln  vor  der  Hauptthüre , sondern 
stets  über  die  ganze  Breite  der  Fagade  hingeführt.  (An  S.  Susanna 
ist  die  jetzige  Form  eine  falsche  moderne  Restauration.)  Selbst 
grosse  Treppenanlagen,  wie  an  S.  Gregorio  Magno,  das  auf  der 
Höhe  des  Monte  Celio  steht,  werden  in  keiner  Weise  gegliedert, 
um  die  Horizontalen  in  ihrer  ganzen  Macht  wirken  zu  lassen.  — 
Sonst  sind  die  Treppen  nur  von  sehr  geringer  Höhe;  sie  entsprechen 
dem  Sockel  der  Kirche  und  der  Barock  bildet  dieses  Glied  durchweg 

Wölfflin,  Renaissance  und  Barock.  6 
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sehr  niedrig.  Die  Theoretiker  der  Renaissance  verlangen  dagegen 
gerade  hiefür  möglichste  Höhe.  Je  höher,  desto  würdiger.  So 
Alberti  und  auch  noch  Serlio. 

So  viel  über  die  Gestaltung  der  einzelnen  Theile.  Wie  eigen- 
thümlich  sie  immer  gebildet  sein  mögen,  sie  machen  nicht  das 
Wesen  des  Stils  aus,  das  Hauptsächliche  bleiben  die  neuen  Principien 
der  Komposition. 

Nische  und  Tafeln  sind  die  Elemente  der  Flächendecoration. 
An  S.  Spirito  sind  sie  so  vertheilt,  dass  die  Nische  die  Mitte  des 
Feldes  einnimmt,  nach  oben  und  nach  unten  in  gleichem  Abstand 
je  eine  Tafel  folgt  und  nach  allen  Seiten  ein  angenehmer  Raum 
frei  bleibt.  Dies  ist  Renaissanceempfindung.  Der  Barock  bringt 
ein  neues  Gesetz:  die  Fläche  wird  nicht  mehr  als  ein  in  sich 
geschlossenes  Ganzes  befriedigend  gefüllt , die  Nischen  erscheinen 
beengt  zwischen  den  Pilastern,  sie  haben  nicht  genug  Raum  um 
sich,  darum  drängen  sie  nach  oben;  sie  halten  sich  nicht  mehr 
ruhig  in  der  Mitte  der  P'läche,  sondern  wie  schon  ihre  decorative 
Gestaltung  den  Hochdrang  ausspricht,  so  zeigt  auch  ihre  Lage, 
dass  sie  mit  aller  Macht  aufwärts  streben : gewöhnlich  gehen  sie 
so  weit,  bis  sie  an  der  Kapitellzone  anstossen , oft  wird  auch  diese 
durchbrochen. 

Nun  muss  aber  eine  solche  Komposition  beunruhigend,  ja 
ängstigend  wirken,  wenn  nicht  eine  Lösung  des  Konflicts  geboten 
wird.  Sie  erfolgt  in  der  That  im  Obergeschoss : hier  beruhigt  sich 
die  Erregung,  Fläche  und  Füllung  kommen  in  ein  befriedigendes 
Verhältniss. 

Dieser  verticalen  Entwicklung  geht  eine  horizontale  zur  Seite. 

S.  Spirito  zeigte  eine  Fagade  von  fünf  Pilasterintervallen, 
gleichmässig  nebeneinander,  mit  der  einzigen  Abwechslung,  dass 
das  mittlere  etwas  breiter  war.  Diese  Koordination  ersetzt  der 
Barock  durch  eine  energische  Subordination.  Und  zwar  in  einem 
anderen  Sinne  als  die  Renaissance  Subordination  verstand.  Auch 
sie  hatte  ihre  Fagaden  gegliedert  in  unabhängige  und  abhängige 
Theile : gewöhnlich  ist  es  ein  dominirender  Mittelbau,  flankirt  von 
kleineren  Eckbauten,  die  durch  zurücktretende  Partieen  mit  dem 
Hauptkörper  verbunden  sind.  Die  subordinirten  Glieder  aber  — 
und  dies  ist  das  Entscheidende  — bewahren  stets  den  Charakter 
selbstständiger  Individualität,  sie  sind  untergeordnet,  aber  geniessen 
eine  ganz  freie  Entwicklung , man  merkt  in  keiner  Linie , dass  sie 
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ihr  Wesen  ob  eines  Anderen,  Mächtigeren  Willen  verläugnen 
müssten.  Der  Barock  dagegen  erkennt  keine  freien  Einzelexistenzen 
an ; Alles  bleibt  in  der  allgemeinen  Masse  beschlossen.  Seine 
horizontale  Gliederung  besteht  darin,  dass  ein  Mittelstück  vortritt, 
die  Seitentheile  aber  stufenweise  Zurückbleiben  und  in  einem  form- 
losem, ungegliederten  Zustand  verharren.  Schmuck  und  Säulen 
verbreiten  sich  nicht  gleichmässig  über  die  ganze  Breite  der  Fagade, 
sondern  es  findet  nach  der  Mitte  zu  eine  Steigerung  statt  von 
Pilastern  zu  Halbsäulen,  von  Halb-  zu  Dreivfertelsäulen  und  während 
die  Eckfelder  leer  bleiben,  entfaltet  sich  in  der  Mitte  die  Pracht 
der  Decoration  in  aller  Fülle. 

Fügt  man  hinzu,  dass  in  der  Grösse  stets  das  Kolossale 
gesucht  wurde,  so  möchten  die  Gesetze  erschöpft  sein,  nach  denen 
jene  Fagaden  entstanden , über  denen  nicht  nur  Rom , sondern 
ganz  Italien  die  Renaissance  in  Kurzem  vollständig  vergessen  konnte. 

Die  zweite  Periode  des  Barock  hat  schon  keinen  Sinn  mehr  für 
die  verticalen  und  horizontalen  Steigerungen,  sie  decorirt  die  Fläche 
gleichmässig  durch  (schon  S.  Andrea  della  Valle  1665).  In  Ober- 
italien, namentlich  Venedig,  war  von  Verständniss  hiefür  überhaupt 
nie  die  Rede. 

An  einer  organischen  Durchgestaltung  des  Kirchenkörpers 
war  dem  Barock  nichts  gelegen.  Die  Fangseiten  werden  voll- 
ständig vernachlässigt  und  dies  nicht  einmal  verdeckt.  Man  be- 
gnügt sich  mit  der  reichen  Ausführung  des  Kopfes,  die  anderen 
Theile  brauchen  nur  leicht  angelegt  zu  sein.  Man  nimmt  Backstein 
statt  Travertin;  eine  dürftige  Folge  von  Fisenen  fasst  anfänglich 
noch  die  Kapellenfenster  ein,  später  unterbleibt  auch  diese;  ebenso 
verschwinden  die  Voluten,  die  sonst  oben  an  dem  zurücktretenden 
Oberbau  nach  dem  Muster  der  Fagaden volute  wiederholt  worden 
waren.  Auffälligstes  Beispiel  dieser  Vernachlässigung:  die  Neben- 
seiten von  S.  M.  del  miracolo  und  del  monte , die  den  Eingang 
zum  Korso  bilden. 

Die  Gestaltung  der  Umgebung  kann  sich  selbstverständlich 
auch  nur  auf  den  Platz  vor  der  Fagade  beziehen.  Bramante  hatte 
für  seine  centralen  Bauten  allseitig  umschliessende  Rahmen  pro- 
jectirt.  Vgl.  die  grossartige  Einfassung  von  Portiken,  die  S.  Peter 
bekommen  sollte  (bei  Geymüller  Taf.  7).  Der  Barock,  der  in  seiner 
Architectur  principiell  nicht  von  Körpern  spricht , wünscht  im 
Gegentheil  den  Blick  von  den  Seiten  abzuhalten.  Was  hinter  der 
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Fagade  sich  birgt,  soll  Ueberraschung  sein.  Dagegen  wird  für  die 
Fagade  selbst  womöglich  ein  weiter  Vorraum  geschaffen.  Der 
Barock  braucht  Platz.  Grossartigstes  Muster:  die  Colonnaden 

Bernini’s. 

3.  Historische  Entwickelung  des  Fagadenbaues.  Wir  haben 
gesagt,  5.  Spirito  gebe  gleichsam  das  Schema  für  alle  späteren 
Fagaden : Alles  noch  im  Keime  enthalten,  keine  besondere  Lösung 
vorausnehmend.  Die  zwei  Ordnungen  oben  und  unten  gleich, 
kein  Vortreten  der  Mitte,  das  Gebälk  bleibt  ganz  ruhig  und 
ungebrochen. 

Fagade  von  6'.  Caterina  de"  FunarE)  von  Giacomo  della  Porta. 
Sein  Erstlingswerk;  vollendet  1563.  Das  neue  Gefühl  ist  vorhanden, 
aber  wagt  nur  erst  leise  sich  kundzugeben. 

Pilasterordnung  noch  gleich  in  beiden  Ordnungen,  aber  die 
Flächenfüllung  schon  verschieden  nach  den  Stockwerken:  unten 
gedrängt , ohne  freien  Raum , oben  wohliger.  Die  Kapitellzonen 
mit  saftigen  Kränzen.  Horizontale  Entwickelung : die  drei-  Mittel- 
felder mit  dem  Gebälk  vorgeschoben , Eckpilaster  einzeln  ver- 
kröpft.  Thürbildung  schon  bedeutender  mit  freien  Säulen.  Im 
Ganzen  noch  eine  schüchterne  Schlankheit  2). 

Gesü  in  Rom.  Das  erste  grosse  Werk,  das  Porta  als  Nach- 
folger Vignola’s  schaffen  durfte.  Die  Aenderungen,  die  Porta  am 
Plane  seines  Vorgängers  vornahm,  sind  von  allerhöchstem  Interesse. 
Man  sieht  hier  in  das  intimste  Wachsthum  des  Stils.  Vor  dieser 
Betrachtung  möchte  ich  aber  die  kleine  Fagade  von  N.  M.  de'  monti 
(Abb.  15)3)  heranziehen,  die  zwar  erst  nach  dem  Gesü  entstand 
(1580  vollendet),  aber  im  Zusammenhänge  mit  der  eben  analysirten 
S.  Caterina  besprochen  werden  muss.  Sie  zeigt  den  gleichen  Typus 
16  Jahre  später. 


1)  Abb.  bei  Rossi,  insignia  templa  Roraae.  fol.  61.  Letarouilly, 
edifices  de  Rome  moderne.  I.  pl.  7.  Pey er- Imhof , Renaissance  - Archi- 
tectur  Italiens.  Taf.  34.  Gurlitt,  Barock  in  Italien.  Fig.  26. 

2)  Die  Fagade  von  S.  Annunziata  zu  Genua  (Abb.  bei  P.  P. 
Rubens,  palazzi  di  Genova.  I.  61)  wird  dem  römischen  Porta  mit  Un- 
recht zugeschrieben.  Sie  ist  von  seinem  mailändischen  Namensvetter 
gebaut  (s.  oben  S.  7,  Anm.  7),  was  man  dem  principiell  verschiedenen 
Stil  schon  hätte  entnehmen  können. 

3)  Rossi,  71.  Letarouilly,  27.  Burckhardt,  Renaissance  in 
Italien.  Fig.  67. 
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Die  Fagade  wirkt  schwerer  und  bewegter.  Sockel  niedrig, 
Pilaster  breit,  starke  Attica  über  der  ersten  Ordnung,  wodurch 
dem  Untergeschoss  das  Uebergewicht  ge- 
sichert wird.  Die  Attica  durchsetzt  vom 
Oberfenster.  Giebel  breit  auslaufend.  Hori- 
zontale Entwickelung:  die  Aussenfelder  treten 
zurück  (mit  den  Voluten),  an  den  Eckpilaster 
des  Hauptbaues  schliessen  sie  sich  mit  einem 
Halbpilaster  an,  so  dass  eine  Abstufung  ent- 
steht, die  bei  S.  Caterina  noch  fehlt.  Die 
Plastik  der  Decoration  nach  der  Mitte  leb- 
haft gesteigert;  die  Eckfelder  sind  schmal 
und  bleiben  ganz  leer,  Kapitellzonen  hier 
nur  dürftig  gefüllt.  Verticale  Entwickelung: 

Ordnung  unten  korinthisch , oben  komposit ; 
die  Tafeln  oberhalb  und  unterhalb  der  Nischen 
in  energischen  Gegensatz  gebracht : die  untere 
sockelmässig  quadratisch  und  gebunden , die 
obere  freier  und  schmuckvoll.  Weiterer  Gegen- 
satz der  Behandlung  nach  der  Verschiedenheit 
des  Geschosses.  Ueber  dem  Portal  eine  stark 
schattende  Tafel , die  Kapitellzone  durch- 
brechend. Oben  Alles  ruhiger ; aber  der  Gegensatz  noch  nicht 
rein  und  stark  herausgearbeitet.  Sonst  ist  diese  Fagade  eine  der 
vorzüglichsten  des  Stils. 

II  Gesü.  Vignola’s  typischer  Barockbau.  Er  starb  1573,  als 
die  Fagade  (Abb.  16)  noch  rficht  angefangen  war.  Der  Fortsetzer 
des  Baues,  Giacomo  della  Porta,  machte  einen  neuen  Entwurf 
(Abb.  17)  und  vollendete  die  Eagade  darnach  1575. 

Das  System  ist  beiderseits  das  gleiche;  zurücktretende  Eck- 
felder, Gliederung  in  Doppelpilastern,  Hauptaccent  auf  die  Mitte 
geworfen : hier  die  Pilaster  zu  Säulen  gesteigert,  das  Portalfeld  mit 
eigenem  Giebel  bekrönt.  Aber  wie  so  ganz  anders  ist  die  Wirkung 
bei  scheinbar  wenig  abweichender  Ausdrucksweise.  Wie  ruhig  und 
klar  erscheint  Vignola;  er  berührt  uns  noch  fast  renaissancemässig 
gegenüber  dem  Porta.  Und  in  der  That , der  Eindruck  der 
Fagade  ist  hauptsächlich  bedingt  durch  den  alten  Sinn  für  be- 
stimmte Durchgliederung  und  das  Gefühl  der  Selbstständigkeit 
des  Einzelnen, 


86 


TEMPLI-IESV  ROMäE  PARS- ANTERIOR 


Abb.  i6. 

II  Gesü.  (Vignola.) 


■\ 
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Fauiata ddCi^u  come  ai prrJcntefitnmafaUadahcomodelUii'ortui. 


Abb.  17. 

II  Gesü.  (G.  della  Porta.) 


Der  erste  durchgreifende  Unterschied  liegt  in  dem  Verhältniss 
der  Geschosse  zu  einander : bei  Vignola  sind  sie  gleichwerthig,  bei 
Porta  hat  das  Untergeschoss  das  entschiedene  Uebergewicht , das 
andere  erscheint  nur  als  Aufsatz.  Durch  diese  Vereinfachung  wird 
die  Mächtigkeit  der  Fagade  bedeutend  gesteigert. 

Die  Geschosse  sind  gegliedert  durch  gekuppelte  Pilaster. 
Vignola  führt  mit  einem  Gurtgesims  in  2/3  Höhe  unten  und  3/4  Höhe 
oben  noch  eine  zweite  Gliederung  herbei,  um  kleinere  Flächen  zu 
gewinnen.  Die  so  entstandenen  Felder  haben  alle  einfache,  rationale 
Proportionen:  sie  werden  gefüllt  mit  Nischen  oder  mit  einem  gleich- 
mässigen  Rahmenprofil  umzogen,  in  jedem  Fall  aber  als  selbstständige 
Form  behandelt.  Selbst  die  Pilaster,  die  als  Paar  zusammengeordnet 
sind,  verselbstständigt  Vignola  wieder  durch  zwischengefügte  Nischen 
und  Rahmen,  sie  sollen  nicht  als  Masse,  sondern  als  einzelne  Indi- 
viduen wirken. 

Porta  giebt  dies  Princip  vollständig  auf.  Er  rückt  die  Pilaster 
so  nahe  zusammen  als  möglich  und  entfernt  alle  Zwischenfüllung ; 
die  Flächen  belässt  er  in  ihrer  ungegliederten  Ganzheit  (ein  schmaler 
Streifen  in  1/2  Höhe  ändert  kaum  etwas  an  diesem  Eindruck),  die 
Masse  soll  als  Masse  zur  Geltung  kommen,  die  Eelder,  die  durch 
die  Pilaster  an  der  Mauer  abgegrenzt  werden,  sind  zufällig  in  ihrer 
Form  und  bekommen  durch  keine  Rahmen  den  Charakter  selbst- 
ständiger Bedeutung.  Weiter  aber  duldet  Porta  nicht  mehr  die 
Auflockerung  der  Mauer  durch  grosse  Nischen,  wie  sie  Vignola 
als  Fortsetzung  der  Thüren  in  den  Eckfeldern  anordnete ; er  lässt 
diese  Felder  leer  und  gewinnt  dadurch  den  Eindruck  massiger  Ge- 
schlossenheit, die  erst  gegen  die  Mitte  hin  sich  löst,  aber  auch  hier 
nur  in  bedingtem  Mass : die  Plastik  der  Säulen  ist  eine  gedämpftere 
und  das  Hauptportal  zeigt  nicht  die  freie  triumphbogenartige  Oeffnung 
wie  bei  Vignola.  Bei  allem  Zurückhalten  kommt  aber  die  horizontale 
wie  die  verticale  Entwicklung  wirksam  zur  Erscheinung  und  zwar 
hier  zum  ersten  Mal  in  ganz  grossen  Verhältnissen.  Die  lastenden 
Elemente  überwiegen;  Sockel,  Gesimse,  Attica,  Giebel  und  Voluten, 
Alles  ist  bedeutend  wuchtiger  gebildet.  Die  Architectur  ist  hier  zum 
Ausdruck  eines  beinahe  drückenden  Ernstes  gekommen. 

Ein  anderer  Kirchenbau,  der  dem  Giacomo  della  Porta  zuge- 
schrieben wird , N.  Luigi  de  Francesi  1) , fällt  ganz  aus  der  Ent- 


1)  Rossi  39,  Gurlitt  31. 
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wicklungsreihe  heraus,  ja  er  zeigt  ein  so  unsicheres  Tasten,  dass 
man  sich  kaum  entschliessen  kann,  den  Meister  von  Maria  de’  monti 
und  vom  Gesü  dafür  verantwortlich  zu  machen  i).  Von  den  Principien, 
die  Giacomo’s  Werke  mit  wachsender  Kraft  verwirklicht  zeigen, 
verräth  diese  öde  Fa^ade  keine  Spur.  Nach  dem  Vorbild  von 
S.  M.  della  anima  ist  die  Fagadenwand  in  gleicher  Breite  auch  im 
obern  Geschoss  durchgeführt,  indessen  der  Giebel  nur  dem  Mittel- 
theil entspricht.  Aber  wie  ungenügend  ist  diese  riesige  Fläche 
gegliedert.  Der  Architect  versucht  alle  Mittel:  Pilasterbündel, 
vorgeblendete  Arcaden,  runde  und  eckige  Nischen,  Eintiefungen, 
Relieftafeln,  Formen,  die  Porta  sonst  nie  gebraucht,  und  all’  das 
über  die  Fläche  zerstreut  ohne  architectonischen  Sinn,  von  verticaler 
Entwicklung  keine  Spur  u.  s.  w.  2) 

Ohne  selbstständigen  Werth  sind  auch  die  P'agaden  des  Martino 
Lunghi  sen.  Er  ist  ein  befangener  oberitalienischer  Meister,  der 
sich  in  Rom  ängstlich  nach  Mustern  umsieht,  und  das  Beste  dem 
Giac.  della  Porta  verdankt. 

S.  Atanasio  dei  Greci  (voll.  1 582)  3)  ist  ziemlich  langweilig. 
Von  oberitalienischer  Herkunft  sind  die  zwei  Thürme  4),  die  aus 
den  Eckfeldern  aufsteigend  den  Giebel  in  die  Mitte  nehmen;  ebenso 
die  nach  innen  abgestuften  Flächen  im  Obergeschoss,  ein  Motiv, 


1)  Vas.  I.  123:  es  seien  Stücke  eines  andern  Baues  in  die  Fagade 
eingefügt  worden.  Es  mag  das  mit  von  Einfluss  gewesen  sein.  Porta 
baute  auch  nicht  selbst,  vgl.  den  Ausdruck  Baglioni’s  p.  77:  le  porte 
con  li  due  ordini  della  facciata  furono  di  suo  ordine  e disegno. 

2)  Die  Entstehungszeit  der  Fagade  ist  unbestimmt.  Dass  auch 
A.  da  Sangallo  einen  Entwurf  zur  Fagade  machte  (Vas.  V.  484),  könnte 
auf  eine  frühe  Inangriffnahme  des  Werkes  hindeuten.  Andrerseits  gäbe 
die  Notiz  bei  Vasari  (oben  Anm.  i)  einen  terminus  ante  quem;  wenn 
der  Ausdruck : „le  dette  pietre  ed  altri  lavori  furono  posti  nella  facciata 
della  chiesa  di  S.  Luigi“  (I.  123)  auf  die  jetzige  Fagade  und  nicht 
etwa  auf  eine  provisorische  zu  beziehen  ist.  Fällt  der  Bau  wirklich 
vor  1568  (Zeitpunkt  der  Vasari -Notiz),  so  käme  er  in  unmittelbare 
Nähe  von  S.  Caterina  de’  funari,  wäre  also  dem  Porta  unmöglich  zuzu- 
schreiben. Vielleicht  gehen  nur  die  Portale  auf  ihn  zurück. 

3)  Rossi  62. 

4)  In  Oberitalien  werden  aber  die  Thürme  nicht  so  mit  der 
Masse  verbunden,  sondern  isolirt.  Vgl.  die  Zeichnungen  bei  Serlio 
z.  B.  fol.  215. 
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das  der  spätere  Barock  ausgiebig  verwerthet  i).  Lunghis  zweiter 
Bau,  S.  Girolamo  de’  Schiavoni  (1585)2),  wiederholt  die  Jugendperiode 
des  Porta,  aber  ohne  Genie.  Er  hält  im  Ganzen  am  System  von 
S.  Caterina  fest,  mit  noch  ängstlicherer  Flächenfüllung,  was  er 
als  Oberitaliener  mitbringt,  verbindet  sich  schüchtern  mit  den  neuen 
römischen  Motiven  der  Subordination.  Das  Ganze  macht  keinen 
unerfreulichen  Eindruck;  wir  haben  es  aber  nicht  mit  der  Geschichte 
der  Künstler,  sondern  mit  der  des  Stiles  zu  thun  und  können 
uns  bei  den  Leuten  aus  den  hintern  Reihen  nur  flüchtig  aufhalten. 

Zu  diesen  gehört  auch  der  Meister  von  S.  M.  Traspontina3). 
Seine  Befangenheit  zeigt  sich  in  den  Proportionen:  drei  gleiche 
Mitteltheile ; dagegen  ist  das  Detail  lebhaft  und  kräftig , was  auf 
einen  zweiten  Künstler  deutet  4). 

Von  Francesco  da  Volterra  die  tüchtige  M.  di  Monserrato,  die 
aber  bei  aller  Fülle  und  Ueppigkeit  der  Einzelbildungen  im  System 
auch  nicht  über  Caterina  de’  Funari  hinauskommt.  An  S.  Giacomo 
degli  Incurabili  gehört  das  Neue  nicht  ihm,  sondern  dem  Vollender 
der  Fagade,  dem  Carlo  Maderna. 

In  Carlo  Maderna  erschien  wieder  eine  vorwärtstreibende  Kraft. 
Er  knüpft  an  die  letzten  Werke  des  Porta  an , geht  dann  aber 
selbstständig  weiter.  Die  Gedanken  des  Barockstils  werden  von 
ihm  mit  einer  wirklich  hinreissenden  Gewalt  vorgetragen:  er  sucht 
stets  nach  dem  Bedeutenden  in  Masse  und  Bewegung. 

Seine  erste  selbstständige  Schöpfung,  die  Fagade  von  S.  Susanna 
(Abb.  18),  ist  seine  beste  geblieben.  Ein  Werk  von  prächtigem  Kraft- 
gefühl und  doch  massvoll.  Die  Fagade  dreifach  nach  den  Seiten  ab- 
gestuft ; im  plastischen  Ausdruck  von  Pilastern  zu  Halb-,  von  Halb- 

t)  Das  verwandte  Trinitä  de’  monti  geht  nicht  auf  Donienico 
Fontana  zurück , wie  gemeinhin  angenommen  wird.  Von  D.  Fontana 
stammt  nur  Treppe  und  Portal  der  Kirche.  (Vgl.  die  betreffende  Notiz 
zur  Abbildung  in  Rossi’s  nuovo  teatro  delle  fabriche  di  Roma  moderna.) 
Ebenso  ist  es  ein  Irrthum,  wenn  Ranke  (Päbste  18  310)  eine  Stelle 
aus  des  Gualterius  vita  Sixti  V.  auf  die  spanische  Treppe  deutet,  wo 
offenbar  diese  Kirchentreppe  gemeint  ist  (scalasque  ad  templum  illud  ab 
utroque  portae  latere  commodas  perpulcrasque  admodum  exstruxit). 

2)  Rossi  66. 

3)  Rossi  65. 

4)  Wahrscheinlich  hat  Salustio  (Salverio)  Peruzzi  die  Fagade  an- 
gelegt, Ott.  Mascherino  sie  vollendet.  Die  Vergleichung  mit  S.  M. 
della  Scala  lässt  diese  Ueberlieferung  als  richtig  erscheinen. 
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Drei  Viertelsäulen  fortschreitend.  Die  äusseren  Felder  bleiben  nicht 
leer,  Maderna  nimmt  den  Ausgangspunkt  im  Geschmückten  (zwei 
Relieftafeln  übereinander),  um  in  einer  überquellenden  Fülle  zu  enden. 
Nischen  mit  ihren  Statuen,  Giebeln,  Kränzen,  alle  reicher  und  be- 
wegter als  früher.  Der  Reichthum  entladet  sich  im  Aufwärts- 
drängen: höchst  energische  Betonung  des  Verticalstrebens,  das  erst 
in  der  gleichmässigen  Füllung  des  Giebelfeldes  sich  beruhigt  zeigt. 
Dem  Porta  gegenüber  beweist  aber  Maderna  schon  hier,  dass  der 
schwere  Ernst  aus  der  Kunst  zu  weichen  beginnt;  der  Druck 
scheint  sich  zu  heben;  die  Formen  regen  sich  freudiger,  die  Macht 
der  Horizontale  ist  gebrochen. 

Unter  dem  Einfluss  von  S.  Susanna  ist  die  Fagade  der  Chiesa 
nuova  1)  entstanden  (von  Fausto  Rughesi , nicht  M.  Lunghi).  Be- 
deutend schwächer.  Auch  Maderna  hielt  sich  nicht  auf  der  Höhe. 
Für  S.  Peter  reichte  seine  Kunst  nicht  aus.  Da  er  im  Einfachen 
das  Bedeutende  nicht  zu  Anden  wusste,  sucht  er  es  im  Gehäuften 
und  Mannigfaltigen:  er  wird  lärmend  und  unangenehm.  Mit  S.  Peter 
lenkt  der  Stil  in  seine  zweite  Periode  ein.  Wir  haben  uns  damit 
nicht  mehr  abzugeben. 

Ein  Nachzügler  der  früheren  Zeit  ist  der  brave  Soria.  Er 
hat  eine  ganze  Reihe  von  Kirchenfagaden  errichtet:  S.  M.  della 
Vittoria2),  S.  Caterina  da  Siena,  S.  Gregorio  Magno3),  S.  Carlo  de’ 
Catinari  4).  Ihr  Werth  liegt  nicht  in  der  lebhaften,  gedankenreichen 
Komposition,  sondern  in  dem  Ernst,  mit  dem  Soria  diese  Travertin- 
massen behandelte.  Er  ist  der  eigentliche  Vertreter  der  römischen 
gravitas;  durchaus  selbstständig,  macht  er  von  den  Reizmitteln 
einer  entwickelten  Kunst  nur  sehr  mässigen  Gebrauch.  N.  Gregorio 
Magno  auf  dem  Monte  Celio  gilt  als  das  berühmteste  Beispiel. 
Es  handelte  sich  darum,  der  zurückliegenden  Kirche  einen  Pfeiler- 
hof mit  Fagade  vorzubauen  und  den  Aufgang  monumental  zu 
gestalten.  Soria  entledigte  sich  der  Aufgabe  mit  wenig  Genie, 
aber  mit  tüchtiger  Gesinnung.  Von  der  Treppe  habe  ich  schon 
gesprochen:  es  sind  gleichmässig  durchgehende  Stufen  von  der 


1)  Rossi  29.  Lübke,  Gesch. 
a.  a.  O.  Fig.  83. 

2)  Rossi  70. 

3)  Ibid. 

4)  Rossi  50. 


der  Architectur  8 Fig.  880.  Gurlitt, 
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Breite  der  Fagade,  drei  Absätze  bilden  die  ganze  Gliederung.  Oben 
eine  Fagade  von  zwei  Geschossen  zu  je  drei  Intervallen , durch 
Doppelpilasterbündel  gegliedert,  unten  von  Bogen,  oben  von  Fenstern 
durchbrochen,  beide  aber  verhältnissmässig  klein  gebildet,  um  den 
Eindruck  geschlossener  Massigkeit  nicht  zu  stören.  Der  Giebel 
entspricht  nur  dem  MitteltheiD).  Milizia2)  klagt,  dass  der  Architect 
die  Gunst  des  Terrains  nicht  besser  zu  verwerthen  gewusst  habe. 
,,Bei  einer  solchen  Erhebung,  bei  so  viel  freiem  Raum  nach  vorn, 
hätte  man  einen  malerischen  Durchblick  schaffen  können,  so  dass 
der  Pfeilerhof  und  die  (hintere)  Fagade  der  Kirche  gleichzeitig 
sichtbar  geworden  wären“.  Der  Vorwurf  ist  berechtigt,  aber  er 
trifft  nicht  das  Können,  sondern  das  Wollen  des  Architecten.  Die 
reichen , malerischen  Prospecte  entsprechen  nicht  dem  ernsten 
Geschmack  des  ersten  Barockstils. 

4.  System  des  Innenraiimes.  Der  Barock  verlangt  möglichst 
weite  und  hohe  Räume.  Aber  nicht  die  gleichmässige  Steigerung 
der  Grössenverhältnisse  bedingt  den  Eindruck.  Bramante’s  S.  Peter 
ist  nicht  barock.  Man  findet  hier  wohl  einen  Kuppelraum  von  den 
bedeutendsten  Dimensionen,  aber  um  ihn  herum  ordnete  Bramante 
vier  Nebenkuppelräume  an,  die  ihn  nicht  beengen,  aber  ihm  doch 
ein  Gegengewicht  bieten.  Sie  behaupten  dem  grossen  Raume 
gegenüber  ihre  Selbstständigkeit  und  mässigen  so  den  Eindruck 
des  Ueberwältigenden.  Michelangelo  rechnete  im  Gegentheil  gerade 
auf  diesen  Eindruck ; er  drückte  die  Nebenräume  so  weit  herab  in 
ihrer  Grösse,  dass  sie  neben  dem  Hauptraume  nicht  mehr  aufkommen 
können,  und  gewann  so  ein  unbedingt  dominirendes  Centrum,  dem 
gegenüber  alles  Andere  unfrei  und  ohne  eigenen  Willen  erscheinen 
muss.  Der  Durchmesser  der  Nebenräume  ist  bei  Michelangelo  nur 
ein  Drittel  von  dem  des  Mittelraumes  (d  : D = i : 3),  bei  Bramante 
betrug  er  mehr  als  die  Hälfte  des  Kuppeldurchmessers  (d  zu  D 
steht  im  Verhältniss  des  goldenen  Schnittes).  3) 

Mit  dieser  bestimmten  Absicht,  möglichst  grosse  Räume  ,,aus 
einem  Stück“  zu  geben,  verbindet  sich  natürlich  die  andere,  die 

t)  Dies  Motiv  kehrt  wieder  bei  S.  Carlo  de’  Catinari  und  S.  Caterina 
da  Siena. 

2)  Milizia,  memorie  II.  143. 

3)  Es  ist  Renaissanceempfindung  (wie  sie  in  Oberitalien  lange  sich 
festhält),  wenn  Galeazzo  Alessi  an  S.  M.  da  Carignano  (Genua)  Neben- 
kuppeln und  Hauptkuppeln  wie  i : 1,25  proportionirt. 
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Mauern  dieser  Räume  mit  einer  einzigen  Ordnung  zu  gliedern.  Alle 
Rücksicht  auf  menschliche  Grössenverhältnisse  wird  aufgegeben, 
um  eben  jene  spezifisch  barocke  Wirkung  des  Ueberwältigenden 
zu  gewinnen.  Bramante  hatte  wohl  auch  Kolossalgliederungen 
angeordnet,  aber  daneben  immer  noch  rein  entwickelte,  fröhliche 
Säulen  kleinerer  Ordnung,  an  die  man  sich  anklammern  kann.  Das 
Kolossale  schlägt  so  nicht  nieder,  sondern  wird  gleichsam  fassbar, 
das  Gefühl  findet  eine  Beruhigung  in  diesen  ihm  näher  stehenden 
Gestalten,  ihre  ungestörte  Existenz  giebt  ihm  selbst  Halt  und 
Sicherheit. 

Michelangelo  will  nur  das  Kolossale.  Das  Kleinere  kann 
nicht  mehr  selbstständig  daneben  bestehen.  Wo  es  auftritt,  wie 
an  den  kapitolinischen  Bauten , da  tritt  es  gedrückt  und  gehemmt . 
auf.  Man  erinnere  sich  an  jene  Säulen,  die  von  der  Last  an  die 
Pfeiler  herangedrängt  werden.  Der  Mensch  muss  sich  beugen  vor 
dem  Uebergewaltigen. 

Das  Interieur  der  Renaissance  ist  darauf  berechnet,  dass  der 
Mensch  es  beherrsche,  mit  seinem  Lebensgefühl  es  ausfüllen  könne; 
im  Barock  wird  er  vom  Raum  verschlungen,  er  versinkt  im  Ueber- 
grossen.  Nach  diesen  Gesichtspunkten  gestaltet  sich  der  kirchliche 
Innenbau. 

a.  Das  Langhaus  mit  Kapellen.  — Für  den  vereinfachten 
Grundriss  gab  der  Gesü  das  entscheidende  Beispiel:  ein  Schiff  von 
bedeutendster  Höhen-  und  Breitenausdehnung , statt  aller  Neben- 
schifife  nur  eine  Reihe  von  Kapellen , die , dunkel  gehalten  i), 
keinen  Anspruch  auf  selbstständige  Bedeutung  machen  und  mehr 
als  Uebergang,  denn  als  Abschluss  dienen.  Eine  ,, malerische“ 
Architectur  der  grossen  Wandaltäre  in  der  Tiefe  thut  das  Uebrige, 
die  Grenze  zu  verwischen  und  die  Phantasie  in’s  Unbestimmte  zu 
leiten.  Die  Kapellen  der  Renaissance  sind  im  Gegentheil  klar  bis 
in  den  hintersten  Winkel. 

Die  Querschifife  gelangen  ebenso  wenig  zu  einer  bedeutenderen 
Entwickelung;  sie  haben  meist  keine  grössere  Tiefe  als  die  Kapellen 2). 

1)  Die  Fenster  des  Schiffes  so  hoch,  dass  kein  directes  Licht  in 
die  Kapelle  dringt. 

2)  Es  scheint  das  nicht  nur  darin  begründet  zu  sein,  dass  der 
ganze  verfügbare  Raum  von  der  Breite  des  Mittelschiffes  absorbirt 
wurde,  sondern  man  wollte  dem  Langhaus  kein  starkes  Gegengewicht 
bieten.  Der  spätere  Barock  giebt  wieder  ausladende  Querschiffe. 
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Der  Chor  schliesst  im  Halbrund. 

Einschiffige  Kirchen  mit  Kapellen  waren  während  der  ganzen 
Renaissance  entstanden,  aber  doch  stets  nur  bei  kleinen  Dimensionen. 
Grössere  Räume  suchte  man  stets  zu  gliedern.  Das  Neue  am 
Gesü  ist  die  Uebertragung  des  einen  Schiffes  auf  grosse  Verhältnisse. 
Man  fragt  nach  Uebergängen.  Darauf  ist  zu  antworten  mit  dem 
Hinweis  auf  die  eben  erwähnte  Redaction  des  bramantischen  S. 
Peter  durch  Michelangelo.  Noch  bedeutender  und  jedenfalls  un- 
mittelbar bestimmend  für  Vignola  ist  das  Beispiel  gewesen,  das 
Michelangelo  an  der  Kirche  von  S.  M.  degli  angeli  gab.  Bekanntlich 
handelte  es  sich  um  die  Umwandlung  eines  antiken  Thermen- 
raums in  eine  Kirche  für  die  Karthäuser.  Michelangelo  über- 
nahm die  Aufgabe.  Nun  war  er  nicht  der  Mann,  der  aus  Pietät 
das  Alte  schonte;  wenn  der  antike  Langsaal  seine  Form  im 
Wesentlichen  behielt,  so  geschah  dies  darum,  weil  er  Michel- 
angelo’s  Ideen  entsprach.  Die  Zeit  war  gekommen,  wo  das 
Raumgefühl  der  späten  Römer  wieder  verstanden  wurde.  Die 
Renaissance  hatte  sich  mehr  am  Centralbau  des  augusteischen 
Pantheon  begeistert.  Für  die  Wände  hatte  Michelangelo  auch 
schon  Kapellen  angenommen,  wie  der  Gesü  sie  zeigt.  (Sie  wurden 
im  l8.  Jahrhundert  wieder  vermauert.) 

Trotzdem  bleibt  Vignola  das  ungeschmälerte  Verdienst,  die 
typische  Form  zuerst  rein  ausgebildet  zu  haben.  Alles  Frühere 
erscheint  neben  dem  Gesü  schmal  und  eng.  Sein  Langhaus  wird 
in  der  Folge  sogar  bestimmend  für  den  Ausbau  von  S.  Peter,  wo 
Nebenschiffe  zwar  nicht  umgangen  werden  konnten,  aber  doch  in 
einer  Form  gegeben  wurden,  die  ihnen  den  Charakter  von  eigenen 
Räumen  benimmt.  (Auflösung  in  ovale  Kuppeln;  ausserdem  ver- 
wehrt die  Breite  der  Pfeiler  den  Einblick  vom  Hauptschiff  aus  zum 
grössten  Theile.) 

Der  Barock  hielt  aber  das  Ideal  eines  einzigen  Raumes, 
dessen  Bedeutung  nur  in  den  grossen  Verhältnissen  liegt,  nicht 
lange  fest.  Es  macht  sich  im  17.  Jahrhundert  bald  ein  Streben 
nach  dem  Malerischen  bemerkbar,  im  Sinne  grösserer  Mannig- 
faltigkeit. Man  will  reiche  Durchblicke,  interessante  Verkürzungen 
und  Anderes , was  nur  durch  freie  Säulenstellungen  und  Theilung 
des  Raumes  zu  erreichen  ist.  Mit  dieser  Theilung  sinkt  auch  der 
Sinn  für  die  absolute  Grösse. 
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Ein  höchst  eigenthümliches  Beispiel  für  den  Charakter  dieser 
späteren  Zeit  bietet  S.  M.  in  Campitelli.  In  Oberitalien,  namentlich 
in  Venedig,  hatte  die  Architectur  immer  stark  unter  solch’  malerischen 
Einflüssen  gestanden.  Wie  ganz  verschieden  ist  selbst  Palladio’s 
Redentore  i)  von  römischen  Mustern.  (Coupirung  des  Raumes, 
Kuppelraum  vom  Langhaus  abgetrennt,  Durchsicht  durch  die 
hinteren  Säulen  in  einen  neuen  Raum.) 

b.  Das  Tonnengewölbe.  — Der  Raum 'wird  gedeckt  durch 
ein  Tonnengewölbe  Es  ist  durchaus  unbarock , das  Langhaus  in 
eine  Reihe  einzelner  Kuppeln  aufzulösen,  wie  es  in  Venedig  beliebt 
ist  und  wie  selbst  ein  dem  Barock  nahestehender  Meister  Pelle- 
grino  Tibaldi  es  thut  (S.  Eedele,  Mailand.  Ebenso  S.  Ignazio, 
Borgo  S.  Sepolcro).  Der  Stil  will  den  Raum  nicht  in  einzelne 
Kompartimente  theilen , sondern  möglichst  an  einem  Stück  lassen 
und  diesen  Dienst  thut  die  Tonne. 

Nach  L.  B.  Alberti  hat  sie  vor  der  flachen  Decke  auch  eine 
grössere  „dignitas“  voraus;  vor  Allem  aber  ist  es  wesentlich , dass 
sie  den  Eindruck  der  Bewegung  giebt:  die  Tonne  scheint  sich  jeden 
Augenblick  auf’s  Neue  zu  wölben,  ja  bei  bestimmten  Proportionen 
glaubt  man  ein  Wachsen  des  Raumes  nach  oben  zu  empfinden. 
Die  Gliederung  der  Tonne  geschieht  ursprünglich  durch  breite 
Gurten,  die  den  Pilastern  der  Wände  entsprechen;  dann  wird  mehr 
und  mehr  der  tectonische  Zusammenhang  aufgehoben,  der  Gewölbe- 
ansatz verdeckt  und  das  Ganze  der  Decoration  anheimgegeben. 

Die  Anwendung  der  Tonne  war  stets  abhängig  von  der 
Beleuchtungsfrage.  Bedeutend  konnte  sie  erst  werden,  als  man 
wagte,  die  Rundung  mit  Lichtöflhungen  zu  durchbrechen  (Stich- 
kappen mit  mannigfach  geformten  Eenstern).  Dadurch  allein  war 
das  für  den  kirchlichen  Charakter  unentbehrliche  Oberlicht  zu  ge- 
winnen. Die  Tonne  von  Alberti’s  S.  Andrea  (Mantua),  einem  Bau-, 
der  dem  Barocktypus  nahe  kommt  ^),  konnte  bei  den  kleinen  Ver- 
hältnissen dunkel  bleiben  und  die  Lichtzufuhr  der  Kuppel  überlassen. 


1)  Scamozzi,  les  bätiments  de  Palladio.  Fol.  tom.  III.  pl.  i If. 

2)  Einschiffiges  Langhaus  mit  Kapellen ; Kuppel  und  runder  Chor- 
abschluss. (Grundriss  bei  Burckhardt,  Ren.  Fig.  75.)  Unbarock  ist  aber 
die  Länge  des  Schiffes  im  Verhältniss  zur  Kuppel  (3:1,  während  sie 
kaum  die  Proportion  von  2 : i haben  sollte),  die  bedeutende  Behandlung 
der  Querarme  (Kapellen  an  den  Seitenwänden)  und  die  kleine  Chorapsis. 


Hs>  4^  t/  7J^ 
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Die  ersten  Stichkappen  mit  Halbrundfenstern  in  der  Tonne 
des  Carmine  (Padua),  noch  aus  dem  XV.  Jahrhundert  i). 

Bei  den  Kreuzgewölben  von  S.  M.  degli  Angeli  war  die 
Lösung  leicht. 

Entscheidend:  Gesü,  wo  aber  die  jetzige  Decoration  einer 
viel  späteren  Zeit  angehört  (Abb.  19). 

In  S.  Peter  Tonnenfenster  erst  durch  Maderna  in  den  vorderen 
Theilen  des  Langschififes, 

c.  Die  Wandbehandlung.  — Die  Wand  ist  von  den  Kapellen- 
eingängen durchsetzt.  Diese  Eingänge  sind  im  Bogen  gewölbt  und 
werden  eingefasst  von  Pilastern,  die  die  Wand  ihrer  ganzen  Höhe 
nach  gliedern. 

Die  Einheit  dieser  Wandordnung  ist  ein  Motiv,  zu  dem  die 
Renaissance  nur  sehr  langsam  kam.  Einschiffige,  flachgedeckte 
Kirchen  mit  Kapellen,  wie  Cronaca’s  S.  Francesco  al  monte  (Florenz) 
von  1 500,  haben  zwei  vollständige  Pilasterordnungen  übereinander : 
die  untere  rahmt  die  Kapellen  ein,  die  obere  die  Fenster.  Später 
beseitigt  Sansovino  (S.  Marcello,  Rom  und  S.  Francesco  della  Vigna, 
V^edig)  die  obere  Ordnung,  lässt  die  Mauer  mit  den  Fenstern 
ungegliedert  und  drückt  sie  auch  in  der  Grösse  zu  einer  Art  von 
Attica  herab.  — Das  Gewölbe  wird  mit  einem  einheitlichen  System 
verbunden  bei  Alberti  (S.  Andrea,  Mantua),  in  grössern  Verhältnissen 
aber  sind  zwei  Ordnungen  das  Gewöhnliche  für  den  Langbau  und 
namentlich  für  den  Centralbau. 

Bramante  hatte  auch  für  S.  Peter  diese  Zweitheilung  zuerst 
angenommen  (Geymüller  a.  a.  O.,  T.  3,  4,  5),  dann  aber  sich  zu 
einer  durchgehenden  Pilasterordnung  mit  unteren  Säulen  entschlossen 
(Geym.  T.  1 3)  und  schliesslich  gar  zu  einer  reinen  Kolossalordnung, 
wenigstens  theilweise : die  (kleinern)  Säulen  werden  in  die  Umgänge 
an  den  vier  Enden  der  Kreuzarme  verwiesen  (Geym.  T.  14). 

Michelangelo  beseitigt  sie  auch  dort  (s.  o.).  Von  da  an  bleibt 
das  System  massgebend  für  die  römischen  Bauten.  In  Oberitalien 
hatte  man  einen  kleinlichen  Sinn  nie  ganz  überwinden  können,  man 
wird  selten  ein  Werk  treffen,  das  der  römischen  Empfindung  für 
das  Grosse  nahe  käme.  — Auch  in  Rom  meldet  sich  im  spätem 
Barock  wieder  die  Neigung  zu  kleinen  Theilen. 


1)  Burckhardt,  Ren.  in  Italien  S.  134. 

Wölßlin,  Renaissance  und  Barock. 
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Die  Gliederung  der  Wand  geschieht  durch  Pilaster.  Der 
Pilaster  ist  der  nothwendige  Ausdruck  des  gehaltenen  Ernstes. 
Oberitalien  mag  nie  die  Säule  ganz  missen  (Palladio),  in  Rom 
erscheint  sie  erst,  nachdem  die  Fagade  sie  wieder  aufgenommen, 
auch  im  Innern  (nach  der  Mitte  des  XVII.  Jahrhunderts). 

Der  einfache  Pilaster  konnte  bei  den  gewaltigen  Flächen  keine 
genügend  starke  Gliederung  abgeben;  Brämante  (S.  Peter)  giebt  ihn 
gedoppelt;  zwei  Nischen  übereinander  sind  dazwischengeklemmt. 
Der  Gesü  (Abb.  19)  behält  bei  geringem  Dimensionen  die  Kuppelung 


Abb.  19, 

II  Gesü.  Durchschnitt  ^). 

bei,  entfernt  aber  die  Nischen  (vgl.  die  Entfernung  der  Nischen 
aus  der  Fagade  durch  Porta).  Kleinere  Kirchen  begnügen  sich 
mit  dem  einfachen  Pilaster.  — S.  Andrea  della  valle  führt  die 
Form  des  Pilasterbündels  ein  (auch  in  den  Gewölbegurten  fort- 
geführt). — S.  M.  in  Campitelli  endlich  gibt  ganze  Haufen  von  freien 
Säulen;  der  reiche  Stil  hat  begonnen. 


1)  Nach  Daviler.  Etwas  zu  schlank. 
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Die  Bildung  des  Pilasters  im  Einzelnen  entspricht  dem  Geist, 
mit  dem  er  verwendet  wird:  der  ernste  Charakter  der  ersten 
Zeit'  bildet  den  Sockel  niedrig  und  schwer.  Michelangelo  liess 
in  S.  M.  degli  angeli  den  ganzen  Fussboden  erhöhen,  um  die 
schlanken , antiken  Säulensockel  verschwinden  zu  machen.  Mit 
der  zunehmenden  Befreiung  der  Glieder  erhöht  sich  auch  dieser 
Theil,  der  die  Säule  vom  Erdboden  emporzuheben  bestimmt  ist. 
(Die  gleiche  Entwicklung  wie  beim  Sockel  der  Fagade.) 

Noch  deutlicher  spricht  die  Behandlung  der  Attica.  Der  Barock 
verlangte  eine  schwer  lastende  Bildung.  Die  schlanken  Ansätze  des 
Kreuzgewölbes , die  Michelangelo  in  S.  M.  degli  angeli  vorfand, 
erstickte  er  in  einer  drückend  reichen  Attica ; der  Gesü  zeigt  eine 
einfachere,  aber  noch  schwerer  lastende  Form.  Dann  aber  hebt  sich 
der  Druck,  und  allmählich  verschwindet  die  Attica  ganz. 

Der  Bogen  (d.  h.  der  Kapelleneingang),  der  in  der  Renaissance 
das  Pilasterintervall  ganz  ausfüllt,  bis  an  das  Gesims  heranreicht 
und  zu  diesem  durch  eine  Schluss-Console  in  Beziehung  gesetzt 
wird,  wird  jetzt  oft  so  niedrig  gehalten,  dass  ein  beträchtlicher 
leerer  Raum  unterhalb  des  Gesimses  entsteht.  So  im  Gesü  (hier 
ist  der  freie  Mauerraum  theilweise  zu  einer  Galerie  benützt),  in  S.  M. 
dei  monti,  in  der  chiesa  nuova.  Die  Schlusskonsole  bleibt  fort.  Sie 
kommt  erst  wieder  mit  dem  zunehmenden  Hochdrang,  zugleich  be- 
leben sich  dann  die  Bogenwinkel  durch  sitzende  und  liegende  Figuren, 
die  Richtung  nach  oben  wird  dadurch  energisch  betont.  In  S.  Peter 
kann  man  die  zunehmende  Plastik  dieser  unglücklichen  Zwickel- 
Gestalten  beobachten : die  letzten  (dem  Eingang  zunächst)  drohen 
jeden  Augenblick  mit  ihrer  gewaltigen  Masse  in  die  Tiefe  zu  stürzen. 

Es  kommt  die  Zeit,  wo  die  ganze  Komposition  eine  auf- 
geregtere wird  : was  gibt  sich  Borromini  für  Mühe,  die  Wand  der 
alten  Lateransbasilika  in  Aufruhr  und  Bewegung  zu  bringen.  Das 
Kircheninnere  gab  damit  einen  bedeutenden  Factor  der  Wirkung 
auf,  nämlich  den  Kontrast  zur  Fagade.  Bis  dahin  hatte  man  im 
Gegensatz  zu  der  Unruhe  der  äusseren  Erscheinung  ein  höchst 
ruhig  und  gross  komponirtes  Interieur  gegeben , mit  Borromini 
fängt  Alles  aussen  und  innen  gleichmässig  an  zu  schreien. 

Die  Beschleunigung  des  Pulsschlages  zeigt  sich  deutlich  in 
der  Veränderung  der  Proportionen  von  Bogen  und  Pilasterintervallen. 
Die  Intervalle  werden  immer  enger,  die  Bogen  schlanker,  die  Schnellig- 
keit der  Aufeinanderfolge  nimmt  zu.  Man  vergleiche  in  dieser 
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Beziehung  Gesü  und  Andrea  della  valle.  Auch  im  Langhaus  von 
S.  Peter  bemerkt  man , wie  Maderna  mit  den  Pfeilern  viel  näher 
zusammenrückt  als  seine  Vorgänger. 

Ein  neues  Motiv  des  Barock  ist,  auf  die  drei  gleichen  Intervalle 
des  Langhauses  ein  kürzeres  vor  der  Kuppel  folgen  zu  lassen, 
das  sich  jenseits  derselben  wiederholt.  Dies  hat  dann  gewöhnlich 
keinen  Bogen , sondern  nur  eine  kleinere  Thüre.  Offenbar  be- 
absichtigte man  eine  Verstärkung  der  Kuppelträger  damit,  für  das  Auge 
aber  ist  es  eine  sehr  wirksame  Vorbereitung  auf  den  Kuppelraum  i). 

d.  Die  Kuppelbildung  und  Lichtwirkung.  — Als  allgemeine  Züge 
der  Kuppelbildung  ergeben  sich:  der  Tambour  rund,  nicht  polygon ; 
Gliederung  innen  und  aussen  durch  Pilaster  oder  Säulen ; Attica ; 
die  Wölbung  mit  Rippen  schlank  - aufsteigend ; Laterne  mit  Be- 
krönung. Natürlich  blieb  S.  Peter  Vorbild  für  Alle.  Michelangelo 
hatte  die  Hauptkuppel  nur  bis  zum  Tambour  fertig  gestellt , aber 
ein  grosses  Holzmodell  hinterlassen.  Nach  diesem  vollbrachte 
Giac.  della  Porta  1588  die  Riesenwölbung  2). 

Bramante  projectirte  eine  Flachkuppel , gleich  der  des  Pan- 
theon , mit  den  bekannten  Stufenringen.  Die  Kuppel  schwebt 
über  einem  Kranze  von  freien  Säulen,  die  einen  Umgang  bilden  s). 
Das  Ganze  breit,  ruhend,  im  Gegensatz  zu  dem  mehr  aufstrebenden 
Gebilde  Michelangelo’s , das  in  jeder  Linie  Nerv  und  Kraft  ist, 
ohne  desshalb  gothisch-körperlos  zu  werden. 

H.  V.  Geymüller  beschreibt  den  Unterschied  mit  folgenden 
Worten:  ,,Bei  der  Kuppel  Bramante’s  ist  das  Einheitlich-Ruhende 

1)  Ein  Freund  bemerkte,  es  sei  das  ein  kurzes  Anhalten  des 
Athems,  bevor  der  grosse  Kuppelsprung  folge. 

2)  In  jüngster  Zeit  ist  durch  Garnier  (Gazette  des  beaux  arts, 
II.  per.,  t.  XIII.  p.  202)  und  Gurlitt  (a.  a.  O.  S.  66)  dem  Giac.  della 
Porta  nicht  nur  das  technische,  .sondern  auch  das  künstlerische  Ver- 
dienst zugesprochen  worden.  Die  Entscheidung  der  Frage  hängt  davon 
ab,  ob  das  vorhandene  Holzmodell  Michelangelo’s  von  der  ausgeführten 
Kuppel  abweicht.  Eine  Erhöhung  der  innern  Schale  wird  allgemein 
zugegeben,  es  handelt  sich  nur  um  die  berühmte  äussere  Umrisslinie. 
Die  Messungen  differiren.  Gotti  (und  Geymüller)  erkennen  nur  Michel- 
angelo als  Künstler  an.  Geymüller  (a.  a.  O.  S.  244):  ,, Innen  ist  die 
Kuppel  Ys  höher  als  dies  von  Michelangelo  beabsichtigt  war,  im  äussern 
Umriss  dagegen  und  mit  genauer  Beibehaltung  des  Details  nur  21/2  Palmen 
d.  h.  ganz  unbemerklich  höher.“ 

3)  Abbildung  bei  Serlio,  lib.  III.  fol.  66. 

4 A.  a.  O.  Text  S.  244. 
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im  breiten  Porticus  und  in  den  Stufenringen  des  Kuppelanfangs 
in  leuchtender  Schönheit  ausgedrückt;  hier  ist  der  Tambour  die 
Hauptsache,  wie  eine  herrliche  Krone  über  dem  Grab  des  Apostel- 
füfsten  schwebend,  nur  mit  der  nothwendigen  Decke  versehen,  die 
hier  als  zierlich  elegante  Flachkuppel  auf  den  Säulen  leicht  auf- 
ruht. Michelangelo  zertheilt  den  Porticus  in  einzelne  Strebepfeiler 
mit  gekuppelten  Säulen  an  der  Stirn,  er  verstärkt  das  verticale 
Element,  verstärkt  aber  zugleich  auch  die  Last.  Die  Masse  der 
Kuppel  ist  bei  ihm  eine  viel  grössere.“ 

Die  Geschichte  der  Kuppel  seit  Michelangelo  ist  wesentlich 
nur  eine  Geschichte  der  wechselnden  Proportionen,  im  System 
ändert  sich  nichts.  Die  Geschichte  der  Proportionen  aber  ist  diese: 
mit  dem  Schwererwerden  aller  Formen  sinkt  auch  die  Kuppel  zu 
einer  gedrückten  Bildung  herab,  erholt  sich  dann  aber  und  von 
Jahrzehnt  zu  Jahrzehnt  lässt  sich  eine  Steigerung  zu  immer  grösserer 
Schlankheit  bemerken.  Und  zwar  innen  und  aussen.  Das  ruhige 
Schweben,  das  nach  dem  Ausdruck  Jacob  Burckhardt’s  die  Peters- 
kuppel den  Menschen  empfinden  lässt,  wird  mehr  und  mehr  zu 
hastigem  Auffahren.  Man  mag  an  die  gleiche  Erscheinung  im 
Gebiete  der  Malerei  erinnern:  die  Heiligen  schweben  nicht  mehr, 
sondern  fahren  mit  leidenschaftlicher  Hast  aufwärts.  Im  Gesü 
beträgt  die  Höhe  nur  das  dreifache  Mass  der  Breite  (im  Innern 
vom  Boden  aus  gerechnet),  in  S.  Andrea  della  Valle  genau  das 
Vierfache.  In  S.  Peter  erhöhte  Giacomo  della  Porta  die  innere 
Schale  der  Kuppel  um  t/3  gegenüber  dem  Project  Michelangelos, 
was  aber  die  Ruhe  dieser  ungeheuren  Weite  nicht  alterirt.  — 

Der  Hauptzweck  der  Kuppel  aber  ist,  jene  Ströme  des  Lichtes 
von  oben  in  die  Kirche  zu  leiten,  die  für  den  weihevollen  Charakter 
des  Raumes  so  wesentlich  sind.  Im  Gegensatz  zu  der  überirdischen 
Helle  hier  wird  das  Langhaus  verhältnissmässig  dunkel  gehalten, 
vornehmlich  aber  die  Tiefe  der  Kapellen  verschwindet  ganz  im 
Finstern  t).  Der  Raum  scheint  unbegrenzt.  Es  sind  das  die  Effecte 
der  Beleuchtung,  die  die  Malerei  eben  erst  gefunden  hatte,  die 
hier  aber  im  höchsten  Sinne  zu  einer  gewaltigen  Wirkung  verwendet 
werden.  Der  Barock  zuerst  rechnet  mit  dem  Licht  als  einem 


t)  Man  vergleiche  die  analoge  Erscheinung  in  der  Malerei:  der 
dunkle  Grund. 
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wesentlichen  Stimmungsfactor.  — Dass  der  Raum  jetzt  überhaupt 
dunkler  gehalten  wird  als  in  der  Renaissance,  hängt  zusammen 
mit  der  Schwere  der  Formen.  Später  als  die  Architectur  leichter 
athmet,  wird  auch  das  Kircheninnere  wieder  heller. 


Cap.  II.  Palastbau. 

I.  Die  profane  Architectur  des  Barock  steht  zur  kirchlichen 
in  einem  auffallenden  Gegensatz.  Man  wäre  geneigt , hier  über- 
haupt eine  barocke  Stilentwickelung  zu  leugnen , so  sehr  über- 
rascht es,  nach  der  quellenden  Fülle  und  Kraft  der  Kirchenfagaden 
hier  eine  zurückhaltende,  strenge  Formgebung  zu  finden.  Es  scheint 
auf  den  ersten  Blick  unmöglich , dass  derselbe  Maderna , der 
S.  Susanna  schuf,  zu  gleicher  Zeit  jenen  Palast  der  Mattei  bei 
S.  Caterina  de’  Funari  (Mattei  di  Giove)  aufführte,  ein  Gebäude, 
das  durchaus  der  Horizontale  unterworfen , schmucklos  und  gross, 
einen  freudlosen,  fast  düstern  Eindruck  macht. 

Der  Barockstil  ist  auch  hier  vorhanden,  aber  die  Fagade  des 
Palastes  hat  eben  andere  Gesetze,  als  die  der  Kirche:  sie  ist  nur 
zu  verstehen  als  Aussenarchitectur , der  eine  ganz  andere  Innen- 
architectur  entspricht;  aussen  kalte,  ablehnende  Förmlichkeit,  innen 
üppige,  sinnberauschende  Pracht. 

Die  Zeit  der  Vornehmheit  auf  spanische  Weise  war  ge- 
kommen; ein  steifes,  schwerfälliges  Wesen  im  Verkehr,  statt  der 
natürlichen  Aeusserung  eines  lebendigen  Gefühls  eine  gemachte. 
Haltung,  statt  der  Mannigfaltigkeit  des  Individuellen  ein  allgemeiner, 
gleichgültiger  Tont).  Dies  wird  bestimmend  für  den  aristokratischen 
Palast.  Ant.  da  Sangallo , der  ein  vornehmer  Herr  in  Rom  ge- 
worden war  2),  gab  in  seinem  eigenen  Hause  ein  Muster  (Pal. 
Sacchetti , Abb.  20) ; er  hat  alles  Eigenthümliche  und  Warm- 
Lebendige  abgestreift  und  traf  damit  den  rechten  Ton.  Alle  freiere 
Aeusserung  verschliesst  man  in’s  Innere  des  Hauses. 

1)  Vgl.  Ranke,  Päpste  I*  317. 

2)  Nebenbei  bemerkt,  lässt  sich  überhaupt  ein  allgemeines  Vornehm- 
werden bei  den  Künstlern  beobachten.  Sie  nehmen  in  Rom  die  ersten 
Stellungen  in  der  Gesellschaft  ein,  werden  Cavalieri,  zu  diplomatischen 
Missionen  verwendet.  Es  wird  Manches  dadurch  auch  in  ihrem  Stil 
verständlich. 


Abb.  20.  Pal.  SacchetLi, 
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Eine  Ausnahme  machen  öffentliche  Gebäude,  wozu  die  päpst- 
lichen Paläste  gehören,  die  sich  an  keine  bestimmte  gesellschaft- 
liche Regel  zu  halten  haben.  Sie  geben  sich  freier  und  prächtiger 
auch  nach  Aussen. 

Der  florentinische  Palasttypus  zieht  Alles  in’s  Hohe  und 
Trockene,  der  römische  Ernst,  das  Gefühl  für  das  Ruhig -Gross- 
artige, jene  breite  und  prächtige  Art  zu  sein,  bleibt  hier  immer 
unverstanden. 

Ebenso  ist  der  heitere  Reichthum  der  Paläste  Genuas,  wie 
sie  unter  der  Hand  Galeazzo  Alessi’s  als  ein  glücklicher  Ausdruck 
gehobener  Feststimmung  entstehen,  eine  nicht  nur  unrömische, 
sondern  auch  dem  Barock  überhaupt  fernerstehende  Erscheinung. 

2.  Der  römische  Palast  in  der  Zeit  der  kirchlichen  Wieder- 
herstellung ist  ein  grosser,  ernster,  vornehmer  Baut). 

Die  Mauer  aus  Backstein , gleichmässig  glatt  übermörtelt. 
Die  Gliederungen,  wie  Ecken,  Gesimse,  Fenster  in  Haustein  ge- 
geben. Dies  System , schon  am  Pal.  di  Venezia  angewandt, 
wird  durch  Bramante  eine  Zeitlang  zurückgeschoben,  kommt  aber 
durch  A.  da  Sangallo  von  Neuem  zur  Geltung.  Hauptbeispiel : 
Pal.  Farnese. 

Die  rohe  Rustica  wird  selbst  im  Erdgeschoss  nicht  mehr 
geduldet,  sie  bleibt  der  ländlichen  Ungebundenheit  überlassen 2). 
Die  feinen  Quaderfügungen  aber  (nach  dem  Beispiele  der  Can- 
celleria)  entsprechen  nicht  dem  barocken  Gefühl  für  Masse. 

Die  Mauer  bleibt  möglichst  ungetheilt  und  ungegliedert.  — 
Bramante  hatte  einst  jedes  Fenster  in  ein  wohlgefügtes  System 
von  Pilastern  und  Gesimsen  hineingezogen,  also  dass  jeder  Theil 
an  seiner  Stelle  durchaus  als  beabsichtigt  und  vorbereitet , als 
nothwendig  und  unveränderlich  erschien.  Wo  die  verticalen 
Ordnungen  durch  die  Fenster-Halbsäulen  überflüssig  gemacht  waren, 
da  befriedigte  man  dieses  Formbedürfniss  durch  Gurtgesimse,  die 
die  Fenster  unter  den  Giebeln  fassen,  so  dass  sie  nie  aus  einem 
festen  Zusammenhang  herauskommen.  (Raffäel;  Pal.  dall’  Aquila 
und  Pal.  Pandolfini;  Baccio  d’Agnolo:  Pal.  Bartolini;  Ant.  Dosio: 


Der  Ausdruck  bei  Scamozzi:  ,,tenghino  del  grave  i palazzi“. 
2)  Wenigstens  in  Rom.  Vgl.  dagegen  etwa  Ammannati’s  Pittihof 
in  Florenz  und  Pellegrino  Tibaldi’s  Hof  des  Pal.  arcivescovile  in  Mailand. 
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Pal.  Lardarel  u.  A.)  Der  Barock  verzichtet  auf  diese  Gliederung. 
Er  belässt  die  Mauer  in  möglichst  ungebrochener  Ganzheit  i). 

Sangallo  dachte  an  Pal.  Farnese  nie  daran,  Gurtbänder  unter 
den  Fenstergiebeln  durchzuführen;  wandgliedernde  Pilaster  oder 
Halbsäulen  fehlen  ebenfalls;  man  kann  sagen,  sie  seien  einigermassen 
ersetzt  durch  die  Säulen  der  Fenster;  aber  es  verschwinden  auch 
die  Fenstersäulen  und  es  kommt  kein  Ersatz.  Ja,  man  wagt  die 
Fenster  des  Mezzanins  ganz  frei  in  der  Luft  schweben  zu  lassen 
(Pal.  Sacchetti  von  Sangallo,  Abb.  20)2)  und  schliesslich  auch  einem 
Ganzgeschoss  jeden  tectonischen  Halt  zu  entziehen  (Pal.  Ruspoli 
von  Ammannati). 

Der  spätere  Barock  bringt  wieder  Pilaster.  (Pal.  Odescalchi 
von  Bernini,  Vorbild  für  alle  späteren  Bauten.) 

Nach  dem  gleichen  Gefühle  für  geschlossene  Massigkeit  be- 
.stimmt  sich  das  Verhältniss  von  Mauer  und  Maueröffnung.  Die 
breiten  Fenster  der  Renaissance  sind  nirgends  mehr  zu  finden,  sie 
bekommen  jetzt  mehr  und  mehr  eine  elegante,  fast  gepresste 
Schlankheit  und  müssen  gegen  die  Mauermasse  sehr  zurücktreten. 
Dann  werden  die  Geschosse  so  erhöht,  dass  eine  grosse  leere 
Mauerfläche  über  den  Fenstern  entsteht  3).  Sehr  mächtig  wirken 
ganz  geschlossene  und  ganz  ungegliederte  Parterres , wie  an  der 
Sapienza  (nach  Vorbild  von  Vigna  di  Papa  Giulio?).  — Von  einer 
decorativen  Flächenfüllung  ist  keine  Rede. 

Auch  dies  ändert  sich  nach  dem  ersten  Viertel  des  XVII. 
Jahrhunderts. 

3.  Die  horizontale  Kompositioyi.  — Die  Breite  der  Fagade  ist 
im  Verhältniss  zur  Höhe  meist  eine  sehr  bedeutende;  man  liebt 
die  prächtige  bequeme  Ausdehnung.  Aber  auch  bei  grösster  Breite 
(Pal.  Ruspoli  von  Ammannati  mit  19  Axen)  wird  der  Körper 

1)  Charakteristisch  die  Weglassung  der  Gliederungen  an  Ammannatis 
Pal.  Anguillara  (Florenz),  der  sonst  den  Typus  Lardarel  genau  wiederholt. 

2)  Wie  weit  man  hier  gerne  gegangen  wäre,  erkennt  man  an 
idealisirten  zeitgenössischen  Abbildungen.  Ich  erinnere  mich  an  eine 
Darstellung  des  Pal.  Salviati  (Gal.  Doria,  sala  IV.,  No.  13;  dem 
Poussin  zugeschrieben),  wo  diese  Partie  weit  über  die  Wirklichkeit 
hinaus  erhöht  ist.  Der  Eindruck  des  Majestätischen  gewaltig  dadurcli 
gesteigert. 

3)  Vignola  hatte  ihnen  doch  noch  ein  eigenes  kleines  Gesims 
gegeben,  worauf  sie  stehen  können  (Pal.  Farnese,  Piacenza). 

4)  Abb.  bei  Ferrerio,  Palazzi  di  Roma  I.  23. 
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durch  keine  vortretenden  Eckflügel  (wie  etwa  an  der  Cancelleria) 
oder  von  einem  Mittelrisalit  gegliedert,  sondern  als  einheitliche 
Masse  zusammengehalten.  Pal.  Barberini  gehört  schon  einer  ganz 
neuen  Empfindungsphase  an. 

Eine  interessante  Art  von  horizontaler  Entwicklung  ist  dagegen 
die  rhythmische  Anordnung  der  Fenster  t),  die  man  an  der  Rück- 
fagade  der  Sapienza  (vielleicht  auf  Michelangelo  zurückgehend)  2) 
und  öfter  von  Giacomo  della  Porta  angewendet  findet.  (Pal.  Chigi 
an  Piazza  Colonna)  3).  Die  Fenster  ballen  sich  gegen  die  Mitte  in 
lebhafter  Bewegung  zusammen,  während  die  äussersten  durch  isolirte 
Stellung  den  ruhigen  Ausgangspunkt  bezeichnen. 

4.  Die  verticale  Kornposition  giebt  nicht  mehr  eine  Folge 
einzelner  selbstständiger  Stockwerke  von  zunehmend  leichterer 
Bildung,  wobei  das  Ganze  zusammengesetzt  erscheint  aus  gleich- 
werthigen  Elementen , sondern  ein  Geschoss  tritt  nun  entschieden 
dominirend  hervor,  die  anderen  müssen  diesem  sich  unterordnen, 
haben  nur  in  Bezug  auf  dieses  Sinn  und  Bedeutung,  d.  h. 
ästhetischen  Werth. 

Das  Hauptgeschoss  wird  so  herausgearbeitet,  dass  das  darüber 
folgende  ihm  gegenüber  die  Selbstständigkeit  verliert.  Diese  domi- 
nirende  Stellung  wird  einmal  in  der  Fensterbildung  ausgedrückt: 
im  Erdgeschoss  ist  sie  streng  und  befangen,  oben  ganz  schlicht, 
den  Fenstern  der  Mitte  bleibt  die  stattliche  Oeffhungsweite , der 
starkschattende  Giebel,  Konsolen  und  Sohlbank  Vorbehalten.  Die 
Hauptwirkung  liegt  aber  in  der  imponirenden  Höhe  dieses  Ge- 
schosses. Sie  entspricht  den  gewaltigen  Saalanlagen  des  Innern ; 
da  aber  diese  Säle  von  der  einen  Fensterreihe,  die  lange  nicht  die 
Hälfte  der  Wandhöhe  erreicht,  nur  ungenügend  erhellt  werden 
können,  so  war  man  genöthigt,  eine  zweite  Reihe  kleinerer  Licht- 
öflhungen  auszubrechen  und  diese  erscheint  aussen  als  Mezsanin. 
Fälle,  wo  wirklich  ein  Halbstockwerk  angeordnet  ist,  fehlen  nicht, 
sind  aber  die  selteneren  4). 


t)  Vorbereitet  durch  die  bewegt -metrische  Fensterdisposition  an 
den  Seitenfagaden  von  Pal.  Farnese. 

2)  Ferrerio  I.  30.  Let.  I.  70. 

3)  Ferrerio  II.  14. 

4)  Nach  dem  Zeugniss  Serlios  verlangte  man  für  den  Winter  kleinere 
Räume,  der  leichtern  Reizbarkeit  wegen.  Burckhardt,  Renaissance  S.  190. 
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Das  Mezzanin  wird  nun  nicht  verhehlt  oder  nur  decorativ  an- 
gebracht, wie  in  der  Renaissance,  sondern  darf  mit  architectonischer 
Bedeutung  auftreten,  ja  es  wird  oft  sehr  werthvoll,  indem  es  einen 
schwungvollen  Rhythmus  in  die  verticale  Entwicklung  der  Fagade 
hineinbringt.  Es  nimmt  nicht  die  genaue  Mitte  zwischen  den 
grossen  Fenstern  und  dem  Gesims  ein,  sondern  zeigt  eine  Anziehung 
nach  der  einen  oder  der  andern  Seite.  Der  feinste  Sinn  für  Ver- 
hältnisse ist  nöthig,  um  die  verschiedenen  Fenstergrössen  schön 
zueinander  zu  stimmen.  Es  giebt  aber  einige  vortreffliche  Beispiele, 
wo  die  oberste  Fensterreihe  gleichsam  die  mittlere  Grösse  aus 
Hauptfenstern  und  Mezzanin  herauszieht  und  so  wohlthuend  ab- 
schliesst.  — Die  Florentiner  haben  mit  dem  Mezzanin  sich  nie 
befreundet.  Auch  in  Rom  verliert  es  sich  wieder,  als  man  später 
das  Einheitsprincip  für  die  Fagade  aufgab  und  die  Geschosse  wieder 
gleichwerthig  gestaltete  (Pal.  Altieri  etc. ; einzelne  Beispiele  sind 
schon  früher  zu  finden,  z.  B.  Pal.  Sciarra). 

Die  einheitliche  Bildung  der  Fagade  beginnt  schon  bei  Bra- 
mante  s späteren  römischen  Arbeiten.  Pal.  Giraud  unterscheidet  sich 
wesentlich  von  der  Cancelleria  dadurch,  dass  sie  das  Hauptgeschoss 
bedeutender  heraushebt.  Im  Erdgeschoss  verschwinden  zugleich 
die  verticalen  Fugen , was  ihm  mehr  den  Charakter  eines  blossen 
Sockels  giebt.  Deutlicher  ist  dies  Ideal  verwirklicht  in  Bramante’s 
letztem  Stil,  den  sein  eigenes  Wohnhaus  t)  repräsentirt ; unten 
Rustica,  durchaus  sockelmässig,  oben  eine  Ordnung  von  gekuppelten 
Halbsäulen. 

Eine  Weiterbildung  vollzog  Raffael  (?),  indem  er  ein  drittes 
Stockwerk  als  Attica  aufsetzte  (Pal.  Vidoni-Caffarelli)2).  Aehnlich  : 
Pal.  Costa  3)  (von  Peruzzi).  Die  Halbsäulen  hier  zu  Pilasterbündeln 
ged^ämpft  4). 


1)  S.  oben  S.  4 'Anm.  3. 

2)  Abb.  bei  Letar.  I.  106.  Die  Verticalfugen  auch  im  Rustica- 
sockel  unterdrückt.  Die  jetzige  Form  der  Attica  ist  jedenfalls  nicht 
dem  Raffael  auf  die  Rechnung  zu  schreiben.  Ob  überhaupt  die  Attica 
von  ihm  beabsichtigt? 

3)  Letar.  I.  43. 

4)  Ohne  Rustica ; der  kleine  Pal.  Spada,  via  Capo  di  ferro  (Letar. 
I.  27,  Peyer-Imhof  18)  und  Vignola’s  Palast  an  Piazza  Navona  (Letar.  I.37). 
Dem  Giulio  Romano  ist  die  Lösung  des  Problems  nie  recht  gelungen. 
Seine  Schwäche  liegt  in  den  Proportionen. 
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Di,e  Einheit,  die  die  Renaissance  auf  diesem  Weg  erreichte, 
konnte  aber  dem  barocken  Formgefühl  noch  nicht  entsprechen. 
Dieses  erträgt  nicht  die  Theilung  des  Baukörpers  in  bestimmt 
gesonderte  Elemente:  es  will  die  Fagade  als  eine  grosse  gleich- 
massige  Masse  aufgefasst  wissen.  Darum  vermeidet  der  Barock 
starktheilende  Gesimse  und  kontrastirende  Mauerbehandlung  ebenso 
wie  Pilaster-  und  Halbsäulenordnungen.  Das  entscheidende  Wort 
wird  nicht  von  bestimmten  Formen,  sondern  von  den  Proportionen 
der  Massen  gesprochen. 

Das  erste  grosse  Muster  einer  Fagade  in  diesem  Sinne  (ohne 
Mezzanin)  hätte  A.  da  Sangallo  in  Pal.  Farnese  gegeben,  wenn  nicht 
Michelangelo  in  letzter  Stunde  sein  Werk  verändert  hätte.  Sicherlich 
nicht  zu  seinem  Vortheil.  Denn  indem  er  das  Kranzgesims  um 
mehr  als  zwei  Meter  höher  hinaufrücktet),  kamen  die  Fenster 
ganz  aus  der  Proportion:  sie  sind  jetzt  entschieden  zu  klein 2). 
Antonio’s  Absicht  ging  darauf,  das  abschliessende  Gesims  ganz 
nahe  über  den  Giebeln  der  oberen  Fensterreihe  hinzuführen,  so 
dass  dem  Hauptgeschoss  mit  seinen  grossen  Fenstern  und  der 
hohen  Obermauer  die  ganze  Wirkung  geblieben  wäre,  die  jetzt 
durch  die  (schwächere)  Wiederholung  des  gleichen  Motivs  im  zweiten 
Stockwerk  vollständig  aufgehoben  wird. 

Der  Gedanke  ging  übrigens  nicht  verloren ; er  war  in 
barockem  Geiste  konzipirt  und  wird  von  diesem  Geiste  wieder 
hervorgetrieben : ein  halbes  Jahrhundert  später  erscheint  er  — 
freilich  nicht  in  glücklichster  Form  — am  Lateranpalast  des 
Domenico  Fontana  3). 

Für  die  Fagade  mit  Mezzanin  über  den  Hauptfenstern  in  der 
oben  beschriebenen  Art  sind  schon  aus  der  Renaissance  Beispiele 
vorhanden:  vor  Allem  Raffael’s  Pal.  dall’  Aquila^).  Ganz  unbarock 
sind  hier  nur  die  Bogen  im  Erdgeschoss.  Dann  Sansovino’s  Pal. 


t)  Letarouilly,  texte  p.  289. 

2)  Cicerone  II  4 208. 

3)  Ferrerio  I.  10.  Let.  III.  229. 

4)  S.  oben  S.  5 Anm.  i.  Restauration  bei  Let.  III.  346.  — 
Geymüller,  Raffaello  f.  30,31.  Hier  tritt  das  Renaissancemässige  deut- 
licher hervor  als  in  Letarouillys  Restauration.  Die  Bogen  unten  sind 
bedeutender,  das  Hauptgeschoss  weniger  dominirend,  das  Kranzgesims 
stärker  betont. 
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Niccolini  i).  Man  kann  hier  deutlich  sehen , wie  nicht  in  einem 
neuen  System , sondern  in  der  Behandlung  des  Gegebenen  der 
Barock  sich  später  erweist,  vorzüglich  in  dem  Verhältniss  von 
Mauer  und  Oeffnung,  in  der  Proportionirung  der  Fenster  zum  Ge- 
schoss und  der  Geschosse  zu  einander.  — Aus  dem  Parterre  ver- 
schwinden von  nun  an  die  Buden.  — Peruzzi’s  (?)  Pal.  Angelo 
Massimi2)  (neben  Massimi  alle  colonne)  schon  auf  Massenwirkung 
ausgehend  und  sehr  gehalten  im  Ausdruck.  — Sangallo’s  Pal. 
Sacchetti  (Abb.  2o)3)  (1543).  Sein  eigenes  Haus.  Werthvoll  als  Aus- 
druck seiner  individuellsten  Ueberzeugung.  Was  hier  n_och  stört, 
sind  die  grossen  Erdgeschossfenster.  Die  ausgebildete  ,,finestra 
terrena“,  wie  sie  in  Florenz  beliebt  ist,  entspricht  nicht  dem  sockel- 
artigen Charakter  dieses  Geschosses.  — Vignola’s  Pal.  Mattei 
Paganica  4). 

Sehr  bedeutend  von  Vignola  der  Pal.  Farnese  5)  in  Piacenza 
(vor  1550  begonnen,  unter  Sangallo's  Einfluss):  fünf  Geschosse 
sind  hier  so  geordnet,  dass  für  den  Anblick  nur  ein  Haupt- 
stockwerk existirt.  Gewaltige  Wirkung  der  Masse , die  durch 
keine  Art  von  verticaler  Theilung  verkleinert  wird.  Die  (bolognesisch- 
viereckigen)  Mezzanine  noch  auf  eigenen  (untergeordneten)  Ge- 
simsen. In  den  Proportionen  einige  Aengstlichkeit  nicht  zu  ver- 
kennen, die  römische  Grösse  fehlt  noch. 

Vignola’s  Schüler  Giacomo  della  Porta  thut,  wie  im  Kirchen- 
bau so  auch  in  der  Profanarchitectur , die  entscheidenden  Schritte, 
um  dem  Palast  die  barocke  Mas,sigkeit  und  die  Bewegung  der 
Komposition  zu  geben.  Noch  knapp  und  gemessen  Pal.  Paluzzi, 
Pal.  Boadile  und  ein  namenloser  an  via  del  Gesü  (abgetragen)  6), 
dann  aber  werden  die  Formen  voller  und  in  die  Proportionen 
kommt  jene  Spannung,  die  dem  Barock  eigenthümlich  ist:  Pal. 
Chigi^),  Pal.  d’EsteS)  und  Pal.  Serlupi  (unvollendet). 

1)  Let.  I.  14. 

2)  Let.  III.  299. 

3)  Let.  I.  92. 

4)  Let.  III.  314. 

5)  Gurlitt  Fig.  19. 

6)  Die  Urheberschaft  ist  nicht  überall  gesichert.  Abb.:  Pal.  Paluzzi 
bei  Ferrerio  II.  39  und  Gurlitt  Fig.  30,  Pal.  Boadile  bei  Let.  I.  36, 
Pal.  in  via  del  Gesü  bei  Ferrerio  II.  52. 

2)  Ferrerio  II.  14. 

8)  Ferrerio  II.  20. 
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5-  Gliederungsformen.  — Der  Sockel.  An  der  Cancelleria 
nahm  der  Sockel  ein  Viertheil  der  Erdgeschosshöhe  ein,  an  Pal. 
Farnese  ist  er,  als  ausladende  Bank,  bedeutend  niedriger  gehalten, 
späterhin  bleibt  er  fast  unbezeichnet.  Man  begnügt  sich  mit  kleinen, 
hochkantig  gestellten  Platten:  das  Erdgeschoss  als  Ganzes  vertritt 
die  Stelle  des  Sockels. 

Die  Gurtgesimse  werden  ebenfalls  zu  einfachen  Streifen  ab- 
geschwächt. Sie  sollen  nicht  bedeutend  unterbrechen.  Zur  Zeit 
des  Ueberganges  waren  kräftige  Bänder  mit  Mäanderschema  beliebt ; 
darunter  noch  ein  ornamentirter  Fries.  Früher,  bei  Pilasterordnungen, 
gab  man  ein  volles  Gebälk.  Florenz  behält  diese  Form  auch  nachher 
noch  lange,  indem  auf  Eckpilaster  Bezug  genommen  wird. 

In  Rom  sind  die  Ecken  entweder  gar  nicht  bezeichnet  (selten) 
oder  mit  Ortsteinen  eingefasst  und  zwar  von  abwechselnder  Grösse, 
was  eine  unruhig  bewegte  Begrenzungslinie  ergiebt.  Eckpilaster 
waren  ursprünglich  von  Sangallo  auch  für  Pal.  Farnese  projectirt, 
wurden  dann  aber  durch  Rusticalisenen  ersetzt.  Das  letzte  römische 
Beispiel  wohl  an  der  Vigna  di  Papa  Giulio,  wo  es  auf  die  floren- 
tinischen  Architecten  zurückzuführen  sein  dürfte.  Das  Motiv  wider- 
spricht der  barocken  Massigkeit. 

Das  Kranzgesims  darf  nur  wenig  ausladen , da  das  oberste 
Geschoss  eine  so  geringe  Grösse  besitzt.  Michelangelo’s  Beispiel 
an  Pal.  Farnese  trotz  aller  Bewunderung  hierin  nicht  nachgeahmt. 
Die  Formgebung  im  Einzelnen  schwankend.  — In  Florenz  hält 
sich  das  vorspringende  Sparrendach. 

Der  Fries  unter  dem  Kranzgesimse,  der  z.  B.  bei  Raffaehs 
Pal.  Pandolfini  als  ein  herrliches  breites  Stirnband  ohne  Ornament 
erscheint,  wird  im  römischen  Barock  meist  weggelassen.  Das  Motiv 
wirkt  zu  ruhig.  Wo  es  aber  vorkommt,  da  ist  seine  Bildung  eine 
ganz  schmale,  ausserdem  wird  es  ornamentirt:  so  am  Pal.  Farnese 
und  (schmaler)  am  Pal.  Lateranense. 

6.  Fensterbildimg.  — Die  Fenster  haben  nicht  mehr  den 
Anspruch  auf  selbstständige  Form;  sie  sind  keine  ädiculae  mehr, 
Häuschen  am  Hause,  die  mit  eigenen  Halbsäulen  oder  Pilastern 
und  bekrönendem  Giebel  auftreten  t),  der  Barock  duldet  nicht  diese 

1)  Florenz  giebt  die  selbstständigen  Fenster  nie  auf.  Der  einzige 
Ammannati  versuchte  nach  seinen  römischen  Jahren  die  Neuerung  in 
Florenz  einzuführen;  aber  an  Pal.  Pitti  musste  er  sich  doch  zur  alten  Form 
bequemen. 
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Loslösung  und  Sonderexistenz.  Ein  einfacher  Streifen,  der  sich 
oft  mehrfach  gegen  die  Mauer  abstuft,  ersetzt  den  Pilaster  oder 
die  Halbsäule;  der  Giebel  aber  wird  getragen  von  stehenden  Kon- 
solen, die  auf  diese  Mauerstreifen  auslaufen. 

Dies  ist  der  Grundtypus  des  Barockfensters.  Die  Form  ist 
wohl  auf  Mjclielangelo  zurückzuführen.  Zuerst  an  Pal.  Riccardi 
(Medici)  zu  Florenz  t),  dann  in  der  Grabkapelle  von  S.  Lorenzo 
und  im  zweiten  Geschosse  des  Hofes  von  Pal.  Farnese.  Ausser- 
dem frühe  bei  Peruzzi,  Pal.  Linotte  und  (ohne  Streifen)  an  Pal.  Costa. 

Giebel  ohne  Konsolen  zeigen  die  Fenster  von  Bramante’s 
Wohnung. 

Eine  reichere  Form  gewinnen  die  Spätem  durch  Verdoppelung 
der  Konsolen,  so  dass  eine  nach  vorn,  die  andere  seitwärts  blickt 
(Giac.  della  Porta,  Pal.  d’Este);  durch  Durchbrechung  des  Giebel- 
fusses  und  Unterstützung  der  Ansatzstücke  mit  Triglyphenklötzen 
über  dem  Fensterrand  u.  s.  w. 

Im  Ganzen  ist  man  sparsam  mit  dem  Giebel;  oft  wird  er 
ersetzt  durch  eine  einfache  horizontale  Verdachung  (mit  oder  ohne 
Konsolen) ; in  der  Regel  aber  bleibt  er  dem  ausgezeichneten  Stock- 
werk Vorbehalten.  Die  Fenster  des  Erdgeschosses  bekommen 
dann  etwa  die  erwähnte,  einfache  Verdachung,  die  des  obersten 
Geschosses  aber  nur  die  allerstrengste  Umrahmung. 

Ebenso  ist  die  Bildung  des  Fensterfusses  eine  wechselnde. 
Früher  hatte  jedes  Fenster  seine  eigene  Sohlbank.  Jetzt  giebt 
man  diese,  das  Zeichen  relativer  Selbstständigkeit,  nur  noch  an 
bevorzugtem  Orte.  Sonst  müssen  die  P'enster  unmittelbar  auf  dem 
Gesims  aufsetzen  2).  Regelmässig  geschieht  dies  im  obersten 
Stockwerk. 

Bei  aller  Zurückhaltung  der  Palastarchitectur  kann  sich  die 
barocke  Vorliebe  für  ausschliessliche  Betonung  der  oberen  Partieen 
nicht  verläugnen.  Die  horizontale  Verdachung  ist  wohl  ein  sehr 
einfaches  Motiv,  stark  plastisch  gebildet  ergiebt  sich  aber  doch  ein 
sehr  energischer  Schattenschlag  d.  h.  eine  einseitige  Accentuirung 

t)  Abb.  bei  Burckhardt,  Ren.  Fig.  9 ; Vasari  VII.  191:  (Michel- 
angelo) fa  il  modello  di  alcune  finestre  in  ginocchiate  per  il  palazzo 
de’  Medici  a quelle  stanze  che  sono  sul  canto  etc. 

2)  Ohne  dass  desswegen  das  innerste  Rahmenprofil  unten  eine 
horizontale,  nach  innen  zusammenschliessende  Wendung  nähme,  wie 
die  Renaissance  beliebte. 
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des  oberen  Abschlusses.  Deutlicher  noch  spricht  die  Giebel- 
architectur  diesen  Verticaldrang  aus.  Die  ganze  plastische  Kraft 
ist  nach  oben  geworfen.  Vgl.  dagegen  die  vollkommen  gleich- 
massige  Bildung  der  Fenster  der  Cancelleria.  Schon  Pal.  Girand 
zeigt  dann  Symptome  des  Stilwandels:  an  den  Fenstern  bleiben 
die  Pilaster  ohne  Füllung,  die  ganze  Decoration  ist  in  den  Bogen- 
zwickel gedrängt. 

7.  Das  Thor.  — Die  Thoranlage  des  Barock  ist  äusserlich  be- 
dingt durch  die  Nothwendigkeit  eine  hohe  und  breite  Oeffnung  zur 
Einfahrt  zu  geben.  Ueber  die  Verbreitung  des  P'ahrens  vgl.  Ricci 
storia  dell’  arch.  III.  45  1).  Der  äussere  Anlass  kam  den  Intentionen 
des  Barockstils,  namentlich  in  seiner  spätem  Ausgestaltung,  entgegen. 
Das  Thor  wurde  zum  Prunkstück  der  Fagade.  Seine  Vollendung 
erhält  es  da,  wo  es  an’s  Hauptgeschoss  hinanreichend  einen  Balkon 
trägt  und  in  einem  reichen  Mittelfenster  mit  Wappenschilden  und 
anderem  Zierrath  ausklingt. 

Frühe  Prachtpforten  mit  Säulen  und  seitlichen  Halbpilastern 
bei  Sangallo , Pal.  Palma  und  Cancelleria.  — An  Pal.  Farnese  in 
Rustica,  sehr  gehalten.  Fenster  und  Wappen  darüber  von  Michel- 
angelo. Erstes  Beispiel  eines  derartigen  Ganzen.  — Aus  der  strengen 
Zeit  des  Barock  ist  nichts  Pompöses  vorhanden ; was  sich  etwa 
findet,  ist  von  späteren  Architecten  hinzugefügt.  Namentlich  die 
vortretenden  Säulen  gehören  erst  dem  fortgeschrittenen  Stil  an. 

Dagegen  sucht  man  stets  schon  durch  ansteigendes  Terrain 
und  derartige  vornehm  vorbereitende  Motive  den  Eindruck  des 
Imposanten  zu  erhöhen  2). 

8.  Der  Hof.  — Der  Geist  der  Renaissance  hat  sich  vielleicht 
nirgends  so  rein  ausgesprochen  wie  in  den  leichten  freien  Bildungen 
einzelner  Säulen -Höfe  und  Höfchen.  In  Rom  das  unvergleichliche 
Beispiel  der  Cancelleria.  Es  ist  ohne  Nachfolge  geblieben.  Wenn 
hie  und  da  noch  die  Bogenhalle  mit  Säule  gefunden  wird,  so  sind 
das  sehr  seltene  Eälle  und  gehen  stets  auf  oberitalienische  Meister 
zurück.  Die  römische  gravitas  verlangt  den  Pfeiler.  Von  Pfeiler- 


1)  Durch  den  gesteigerten  Wagenverkehr  war  auch  eine  Erweiterung 
der  Strassen  gefordert,  was  auf  den  Formenausdruck  der  Fagaden 
natürlich  sehr  bedeutend  wirken  musste. 

2)  Scamozzi  (arch.  I.  241)  verlangt  für  die  Paläste  freien  Raum  zu 
Gunsten  einer  prächtigen  Entwicklung  der  Wagen  bei  der  Auffahrt. 
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höfen  sagt  man  ausdrücklich,  sie  seien  ,,alla  romana“  gebaut.  Der 
Barock  bildet  den  Hof  nur  in  grossen  Dimensionen  gleichmässig 
aus,  für  den  kleinern  Privatpalast  verliert  er  die  Bedeutung  als 
Aufenthaltsraum. 

Unter  diesen  grossen  Hofanlagen  sind  einzelne  von  gewaltigem 
Effect,  sowohl  der  Dimensionen  als  der  schweren  Massigkeit  wegen. 

Erstes  bedeutsames  Muster:  Hof  von  Pal.  Farnese.  Pfeiler- 
arkaden mit  Halbsäulen,  in  zwei  Geschossen  durchgeführt,  darüber 
ei.n  drittes  Stockwerk  mit  Pilasterordnung.  Das  erste  und  zweite 
Geschoss  gehören  dem  A.  da  Sangallo  an;  als  Michelangelo  den 
Bau  übernahm , waren  nur  noch  die  oberen  Bogen  einzuwölben. 
Michelangelo  wählte  hiefür  die  gedrückte  elliptische  Form  statt 
der  runden ; ausserdem  schloss  er  auf  zwei  Seiten  die  Arkaden 
mit  Mauern  t).  Im  dritten  Geschoss,  das  auch  Sangallo  als  ein 
geschlossenes  projectirte,  bewegte  er  sich  unabhängig:  er  giebt 
ihm  (der  veränderten  Fagade  entsprechend)  eine  grössere  Höhe, 
gliedert  es  mit  Pilasterbündeln,  dazu  unruhige  Fenster,  die  an  die 
Formen  der  Laurenziana  gemahnen , ein  lebhaftes  Gesims  aus 
kleinen  Theilen , Alles  als  Kontrast  gedacht  zu  dem  wuchtigen 
Ernst  der  unteren  Theile.  Aber  welch’  ein  Gegensatz  zu  der 
schlanken  Gelenkigkeit  der  Cancelleria ! 

Der  Unterschied  liegt  nicht  im  Pfeilerbau  allein.  Rom  besitzt 
in  Pal.  di  Venezia  aus  der  Frührenaissance  einen  Pfeilerhof  mit 
Halbsäulen  von  der  fröhlichsten  Bildung:  zwei  lichte  Hallen  über- 
einander, die  Verhältnisse  leicht  und  schlank,  die  Säulen  auf  hohen 
Sockeln,  Gebälk  und  Gesims  ohne  alles  Drückende.  Wie  sind  da- 
gegen diese  Dinge  an  Pal.  Farnese  gerade  im  entgegengesetzten 
Sinne  gebraucht,  um  eine  ernste  und  schwere  Wirkung  zu  erzeugen. 

Vignola’s  Pal.  Farnese  zu  Piacenza  ist  unvollendet  geblieben 
und  jetzt  zum  Theil  verbaut.  Geplant  waren:  zwei  Arcadenreihen, 
die  Oefifnungen  durch  breite  Mauermassen  getrennt,  die  Hof-Ecken 
gerundet  mit  zwei  Nischen  übereinander.  An  der  einen  Seite  eine 
Kolpssalexedra.  Alles,  was  vorhanden,  ist  nur  Rohbau.  Deutlich 
tritt  aber  der  Gedanke  hervor,  durch  den  Kontrast  zur  Fagade 
einen  Eindruck  hervorzubringen.  Die  fünf  Geschosse  des  Aeusseren 
sind  hier  in  zwei  aufgelöst,  von  den  allergewaltigsten  Verhältnissen. 


1)  Die  Einmauerung  an  der  Fagadenseite  und  an  der  Rückseite 
wurde  später  vorgenommen. 

WblffUn,  Renaissance  und  Barock.  g 


114 


Wir  finden  diese  Idee  wieder  in  Vignola’s  vollendetem  Schlosse 
von  Caprarola.  Aussen  ein  Fünfeck,  innen  ein  Rund;  aussen  vier 
Fensterreihen , innen  nur  zwei  Hallen  , den  zwei  (unteren)  Haupt- 
geschossen entsprechend , das  Uebrige  tritt  zurück  und  bleibt  für 
den  im  Hofe  Stehenden  unsichtbar.  — Peruzzi , der  für  Caprarola 
ebenfalls  einen  Plan  gemacht  hatte,  dachte  an  einen  fünfeckigen 
Pfeilerhof.  Vignola  giebt  keine  einzelnen  Pfeiler,  sondern  eine 
Mauer,  durch  die  die  Bogenöffnungen  in  gemessenen  Abständen 
durchgebrochen  sind.  Unten  Rustica,  sockelmässig,  oben  gepaarte 
Halbsäulen  zwischen  den  Bogen.  Das  Ganze  von  wahrhaft  gross- 
artigem Ernst. 

Die  späteren  römischen  Pfeilerhöfe,  Porta's  Sapienza,  Amman- 
nati’s  Collegio  romano  und  Maschcrino’s  Quirinal  schon  von  einer 
allgemeinen  kalten  Grösse.  Pilaster  statt  Halbsäulen,  die  Central- 
anlage überall  verdrängt  durch  eine  longitudinale.  — 

Der  Privatpalast  giebt  die  gleichmässige  Ausbildung  des 
Hofes  auf.  Man  will  nicht  den  Raum  als  eine  geschlossene  Grösse 
zur  Wirkung  bringen.  Der  Hof  ist  kein  selbstständiges  Ganzes, 
das  ein  Recht  für  sich  hätte ; man  denkt  vielmehr  nur  an  den 
Anblick,  den  er  dem  in’s  Haus  Eintretenden  böte.  Und  so,  indem 
der  Charakter  als  Aufenthaltsort  verloren  geht,  kommt  es  dem 
Bauherrn  vor  Allem  darauf  an , nirgends  eine  Grenze  zu  zeigen, 
vielmehr  den  Blick  in  eine  grosse  Perspective  hineinzuziehen. 

Der  Uebergang  von  der  Centralanlage,  die  der  geschlossene 
Hof  repräsentirt , zur  longitudinalen  kommt  in  folgenden  Punkten 
zur  Erscheinung : 

1)  Die  Nebenseiten  werden  vernachlässigt  und  alle  Sorgfalt 
nur  der  Rückseite,  manchmal  auch  der  Vorderseite  zugewendet. 

2)  Man  setzt  den  gewöhnlichen  Hofbrunnen  nicht  mehr  in 
die  Mitte,  sondern  in  eine  Nische  an  die  Wand. 

3)  Man  verschafft  dem  Auge  einen  Durchblick  auf  das , was 
jenseits  des  Hofes  ist  und  zieht  so  die  Phantasie  in’s  Ferne. 

Vergleiche  hiezu  die  malerische  Wirkung  der  zwei  aufeinander- 
folgenden Höfe  von  Peruzzi’s  Pal.  Massimi  alle  colonne.  Dann  an 
Pal.  Sacchetti : Durchblick  auf  Garten  und  offene  Loggie.  Im 
grossen  Stil  eine  Perspective  von  Michelangelo  beabsichtigt  für 
Pal.  Farnese,  auf  den  Garten  mit  dem  farnesischen  Stier  als 
Brunnengruppe ; im  Hintergründe  sollte  eine  Brücke  über  die 
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Tiber  folgen,  die  zu  den  jenseitigen  farnesischen  Gütern  führtet). 
(Auch  in  Sangallo’s  erster  Anlage  war  ein  Durchblick  auf  eine 
Nische  im  hinteren  Garten  vorgesehen.) 

Wo  man  keine  Ferne  zu  zeigen  hatte , da  suchte  man 
wenigstens  durch  eine  pomphafte  Architectur  den  Eindruck  zu 
geben,  als  ob  hier  der  Eingang  zu  etwas  ganz  Neuem  und  noch 
Bedeutenderem  vorläge. 

Ein  merkwürdiges  Beispiel  dieser  Sucht,  alle  Räume  in’s 
Unabsehbare  zu  erweitern,  ist  der  Säulengang  auf  der  linken  Seite 
des  Hofes  von  Pal.  Spada.  Er  ist  so  angelegt,  dass  man  in  eine 
tiefe  Elucht  hineinzusehen  glauben  muss  (von  Borromini). 

Bei  beschränkteren  Mitteln  begnügt  man  sich  später  mit  bloss 
gemalten  Gartenperspectiven,  namentlich  in  Oberitalien.  — 

Mit  der  Fortentwickelung  des  Stiles  wird  es  eine  beliebte 
Kontrastwirkung , nach  der  zurückhaltenden  Fagade  im  Hofe  mit 
der  ganzen  Fülle  eines  fröhlichen , ungebundenen  Reichthums  her- 
auszubrechen. 

Bedeutendstes  Beispiel : Pal.  Mattei  di  Giove  von  Maderna  2). 
Im  Hintergründe  eine  Reihe  von  drei  stattlichen  Bogen , mit 
Balustrade  und  Statuen  gekrönt,  als  Einleitung  zu  einem  Garten 
gedacht.  Die  Seitenwände  des  Hofes  mit  Verticalstreifen  und 
mannigfachen  Reliefen  geschmückt  (im  Gegensätze  zu  der  ganz 
schmucklosen  Eagade,  wo  die  Florizontale  unbedingt  dominirt); 
die  Hausseite  endlich  nicht  minder  prächtig,  in  zwei  Arcaden- 
geschossen  gegen  den  Hof  sich  öffnend. 

9.  Treppenalllage.  — Der  Stolz  des  aristokratischen  Palastes 
ist  die  bequeme,  breite,  lichtvolle  Treppenanlage.  Vasari,  intro- 
duzione;  vogliono  le  scale  in  ogni  sua  parte  avere  del  magnifico, 
attesoche  molti  veggiono  le  scale  e non  il  rimanente  della  casa. 

Die  verschwenderische  Treppenanlage  der  genuesischen  Paläste 
mit  ihren  Verzweigungen  und  den  malerischen  Aussichten  aut 
höher  und  tiefer  gelegene  Höfe  haben  die  Römer  nie  angestrebt. 
Das  Vestibüle  ist  ein  einfacher  gewölbter  Gang,  der  auf  den 
Porticus  des  Hofes  führt.  Dieser  Porticus  öffnet  sich  an  einem 

1)  Vas.  VII.  224:  A una  occhiata  il  cortile,  la  fonte  (farnesischer 
Stier),  strada  Julia  ed  il  ponte  e la  bellezza  dell’  altro  giardino  fino 
all’  altra  porta. 

2)  I.etar.  1.  108. 

8* 
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Ende  zum  Treppenaufgang.  Die  Treppe  selbst  hat  nur  einen, 
breiten  Zug  und  bleibt  zwischen  die  Wände  eingeschlossen.  (Der 
freie  Mittelraum  ist  ein  späteres  Motiv.)  Der  Lauf  wendet  sich 
gewöhnlich  nur  einmal,  in  reichern  (spätem)  Beispielen  auch  2 — 3 
Mal.  Die  Podeste  womöglich  mit  eigenem  Licht.  Das  Höchste 
aber  wird  geleistet  in  dem  gelassenen  Ansteigen  und  der  pracht- 
vollen Weite  der  schmucklosen,  gewölbten  Corridore.  Selbst  in 
einem  Gebäude  von  den  wohligen  Formen  der  Farnesina  sind  die 
Treppenstufen  noch  sehr  steil,  die  Gänge  eng.  Die  Treppen  des 
Sangallo  in  Pal.  Farnese  sind  zuerst  ganz  befriedigend  für  das 
moderne  Gefühl:  ganz  breite  und  niedrige,  leise  geneigte  Stufen 
(Abb.  21),  die  Steigung  besitzt  jene  ,,dolcezza“^,  die  Vasari  als  das 
Ideal  hinstellt.  Er  selbst  hat  es  nicht 
erreicht.  Ich  meine , in  dem  Gegensatz 
der  farnesischen  Treppen  und  derer  aus 
den  Uffizien  zu  Florenz,  sei  der  ganze 
Gegensatz  zwischen  dem  grossen,  gelassenen 
Wesen  der  Römer  und  der  trocknern  und 
härteren  florentinischen  Sinnesweise  aus- 
Pal.  Farnese:  Treppenstufe,  gedrückt.  Wenn  diese  römische  Form- 
behandlung bald  den  Charakter  des  Schweren 
und  Haltlosen  annimmt,  so  liegt  das  in  der  Natur  des  Barockstils. 
Die  dolcezza  wird  allerdings  soweit  getrieben,  dass  die  Bequemlich- 
keit verloren  geht. 

IO.  Innenräwne.  — Der  Saal  des  Barockpalastes  hat  die 
gleichen  Raum  Verhältnisse,  die  schon  bei  Gelegenheit  des  Kirchen- 
interieurs erörtert  wurden.  Hauptabsicht:  möglichste  Höhe  und 
Weite.  Es  sind  nicht  mehr  Räume,  die  der  Bewohner  ausfüllen 
kann,  die  nach  ihm  gestimmt  sind,  worin  gerade  der  Hauptreiz 
einiger  Renaissancegemächer  liegt , sondern  Räume  von  über- 
wältigenden Verhältnissen. 

Die  Decke  in  der  Regel  flach , von  Holz , mit  wuchtigster 
Plastik  des  Ornaments  und  unruhiger  Komposition.  (Spärliche 
Verwendung  von  Farben:  roth  und  blau  und  etwas  gold.)  Anfänge 
bei  Peruzzi:  Pal.  Massimi  alle  colonne  kommt  hie  und  da  schon 
zu  sehr  gedrängter  Fülle,  dann  Ant.  da  Sangallo:  Pal.  Farnese 
und  Sala  regia  im  Vatican  (Stuck),  schwer  und  unruhig.  Höchstes 
Beispiel:  Maderna’s  Sala  regia  im  Quirinal. 
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Neben  dem  flach  gedeckten  Saal  findet  sich  auch  das  ver- 
schalte Gewölbe,  das  ursprünglich  nur  im  Spiegel,  dann  mehr  und 
mehr  als  Ganzes  von  Malereien  überdeckt  wird.  Für  die  spätere 
Periode  ist  dies  die  gewöhnliche  Form.  (Früher  mehr  nur  für 
Langräume  verwendet.) 

Die  Wand  ist  hie  und  da  bemalt  mit  einer  Scheinarchitectur, 
um  den  Raum  grösser  erscheinen  zu  lassen  als  er  ist  t).  Vorzügliche 
Muster  der  Art  schon  bei  Peruzzi  in  der  Farnesina  2),  oberer  Saal ; 
dann  bei  Vignola,  Caprarola  u.  s.  f.  Die  häufigere  Form  der 
Wanddecoration  möchte  aber  für  die  erste  Barockzeit  diejenige  sein, 
die  in  typischer  Form  C.  Maderna  in  der  Sala  regia  des  Quirinal 
giebt:  die  Wand  unten  mit  grossen  Gobelins  verhängt,  dann 

folgt  ein  leeres  Fries  und  ein  starkes  Gesims  schliesst  diese  Partie 
ab.  Sie  nimmt  nicht  viel  mehr  als  die  halbe  Höhe  der  Wand  ein. 
Den  übrigen  Raum  bis  zur  Decke  füllen  ununterbrochen  fortlaufende 
Malereien  al  fresco.  Der  Eindruck  des  Schweren  wird  durch 
diese  Art  von  Gliederung  auf  Höchste  gesteigert  3). 

Die  Gobelins  findet  man  auch  ersetzt  durch  blosses  Getäfel. 
Für  den  Eindruck  ist  entscheidend  das  Fehlen  eines  Sockels  (einer 
Brüstung)  und  das  Fehlen  von  Pilastern,  die  in  der  Renaissance 
die  Wand  in  oft  so  ausserordentlich  wohllautende  Flächen  theilten. 

Eine  interessante  Neuerung  ist , dass  ,,das  Prachtstück  der 
Paläste  nicht  mehr  der  grosse  mittlere  quadratische,  sondern  ein 
schmaler  länglicher  Saal  ist“  ^)  ,,/ß  galleria“  genannt.  Wir  haben 
also  auch  hier  den  Fortgang  vom  Centralen  zum  Longitudinalen. 
Galleria  Farnese  von  Vignola;  danach  (noch  schmaler)  die  Gallerien 
in  Pal.  Doria,  Pal.  Colonna.  Die  Form  ist  natürlich  von  der 
Loggia  abgeleitet.  Es  ist  nichts  als  eine  schlechte  Etymologie, 
wenn  Scamozzi  5)  meint,  sie  käme  vielleicht  aus  Gallien. 


1)  Vas.  VII.  io8. 

2)  Eine  Vergrösserung  des  Raumes  beabsichtigte  offenbar  auch 
Sodoma  in  dem  Zimmer  wo  er  die  Roxane  malte;  das  Bild  hat  keinen 
Rahmen,  nicht  einmal  eine  Brüstung  unten,  sondern  setzt  unmittelbar 
auf  dem  Fussboden  auf.  Nur  eine  ganz  kleine  Balustrade  bildet  die 
Grenze;  höchst  unangenehme  Wirkung. 

3)  Wie'  in  den  Kirchen,  so  wird  auch  hier  der  Raum  im  Ganzen 
dunkler  gehalten  als  in  der  Renaissance. 

4)  Burckhardt,  Cicerone  II 4 277. 

5)  Arch.  I.  305. 
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Cap.  III.  Villen  und  Gärten. 

1.  Italien  besitzt  seit  der  frühen  Renaissance  eine  doppelte 
Art  der  Villa:  die  eigentliche  Landvilla,  eine  grosse  Anlage  mit 
Oekonomie  und  Einrichtung  zu  längerem  Aufenthalte  für  das  ganze 
Hauswesen,  und  die  kleinere  Villa  suburbana  vor  dem  Thore,  die 
nur  dazu  dient,  auf  kurze  Zeit  eine  frohe  Gesellschaft  aufzunehmen  i). 
Ihr  Hauptzweck  ist  ein  schönes,  geniessendes  Dasein  zu  befördern, 
ohne  die  Gebundenheit  der  Stadt.  Daher  die  architectonische  Be- 
handlung möglichst  leicht  und  heiter:  offene  Hallen,  gegliederter 
Grundriss,  der  oft  selbst  auf  die  Symmetrie  verzichtet ; im  Innern 
ein  Komplex  heller,  wohliger  Räume,  ,, Durchsichtigkeit,  alles  voll 
Luft  und  Licht“  (J.  Burckhardt)  2],  Das  vollkommenste  Muster  einer 
Stadtvilla  im  Stile  der  Renaissance:  die  Villa  Larnesina. 

2.  Der  Barock  verliert  auch  in  den  Gebäuden  der  Lust 
seinen  Ernst  nicht  ganz.  Der  massige  Stil  bemächtigt  sich  auch 
der  Villa;  zugleich  wird  in  charakteristischer  Weise  Vorder-  und 
Rückseite  in  Gegensatz  gebracht : nach  vorne  strenge  ablehnende 
Haltung,  hinten,  wo  man  ,, unter  sich“  ist,  der  üppigste  Reichthum 
in  rückhaltloser  Entfaltung.  Betrachten  wir  zuerst  die  Villa  suburbana. 

Den  massigen  Ernst  bringt  schon  mit  ganzer  Entschlossenheit 
der  Umbau  der  Villa  Madama  zur  Geltung.  Die  freudenstrahlende 
Anlage  Raffael’s  ist  hier  durch  Giulio  Romano  fast  in’s  Düster- 
Grossartige  umgewandelt  worden  3).  Geschlossene  Mauerflächen 
bestimmen  den  Eindruck.  — Villa  Lante  auf  dem  Janicolo,  ebenfalls 
von  Giulio  Romano,  ein  früheres  Werk.  Auch  ohne  rechte  Freudig- 
keit. Mit  barocker  Unruhe  in  der  Disposition  der  Fenster.  — Die 
Vigna  del  papa  Giulio  ganz  anormal  und  kaum  hier  beizuziehen. 
Man  merkt,  wie  verschiedenartige  Leute  dabei  mitsprachen.  Das 
Ganze  ohne  Zug. 


1)  Theoretische  Scheidung  schon  bei  Alberti.  Vgl.  Burckhardt, 
Ren.  in  Italien.  S.  219. 

2)  Tota  aedium  fades  atque  congressio  penitus  sit  illustris  atque 
admodum  perspicua.  — Arridea7it  onmia  adv^ntu  hospitis  atque  congra- 
tulentur.  Alberti  lib.  IX. 

3)  Vergleiche  das  bereits  mehrfach  citirte  Werk  Geymüller’s,  Raffaello 
studiato  come  architetto. 
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Das  erste  bedeutsame  Muster;  Villa  Medici  von  Annibale 
Lippi  I).  Die  geschlossene  Fagade  des  Stadtpalastes  ist  hier  auch 
für  die  Villa  angenommen,  ein  Hauptgeschoss  mit  Mezzanin,  keine 
Pilaster,  Fenster  schmucklos;  der  Gegensatz  von  Strassen-  und 
Gartenseite  auf’s  Energischste  durchgeführt;  die  hintere  Fagade  ist 
sprudelnd  reich,  vortretende  Flanken,  Thürmchen,  offene  Säulen- 
halle mit  mittlerem  Rundbogen,  die  Mauer  besetzt  von  Nischen, 
Reliefs,  Kränzen  und  Medaillons,  zum  Theil  übereinandergeschoben. 
Steigerung  gegen  die  Mitte : die  äussersten  Nischen  sind  leer. 

Villa  Borghese  (Abb.  22)  von  Vasanzio,  typischer  Barockbau. 
Hier  war  nicht  eine  eigentliche  Strassenseite  gegeben , da  das 
Gebäude  ganz  im  Park  drinnen  liegt,  doch  aber  ist  der  Unter- 
schied von  vorn  und  hinten  sehr  bestimmt  festgehalten.  Das  Motiv 
der  geschmückten  Wand  tritt  an  der  Vorderseite  nur  im  Schutz 
der  vortretenden  Flanken  auf.  Diese  Flanken  aber  sind  keine 
freien  und  selbstständigen  Theile , wie  etwa  bei  der  Farnesina, 
sondern  bleiben  in  der  Masse  befangen.  Die  Lisenen  statt  der 
Pilaster,  die  Belastung  der  Loggia  mit  einer  hohen  Attica,  die 
Gliederungslosigkeit  der  Mauer,  in  Allem  haben  wir  die  Symptome 
eines  Geschmackes,  der  auf  das  Massige  und  Schwere  geht.  Und 
gerade  der  Vergleich  dieses  Gebäudes  mit  der  Farnesina  ist  vielleicht 
am  besten  geeignet,  den  ganzen  Wandel  des  Kunstgeistes  deutlich 
zu  machen : auf  der  einen  Seite  die  Durchbildung  und  Durch- 
gliederung des  Körpers  in  höchster  Vollkommenheit,  auf  der  anderen 
eine  stoftliche  Gebundenheit,  die  den  Eindruck  macht,  als  ob  es 
in  den  Gelenken  fehle. 

Dazu  wird  nun  für  den  Villenbau  bedeutsam  das  Bedürfniss 
nach  einer  grösseren  Anzahl  von  Räumen,  das  Gefolge  mehrt 
sich , man  kennt  nicht  mehr  den  Genuss  eines  schönen  einfachen 
Daseins,  überall  wird  ein  schwerfälliger  Apparat  nothwendig. 

Villa  Negroni  von  Dom.  Fontana  für  Sixtus  V.  als  Kardinal 
gebaut,  ohne  barockes  Gefühl,  mit  Pilastern.  Eher  Palast  als 
Villa.  — Ebenso  Villa  Mattei  ausserhalb  der  römischen  Entwickelung, 


t)  Abb.  bei  Perrerio  I 13.  Monographie  von  Baltard.  Paris,  fol. 
Die  meisten  der  hier  und  im  Folgenden  angeführten  Villen  findet  man 
auch  abgebildet  in  Percier  et  Lafotilaine,  choix  des  plus  belles  maisons 
de  plaisance  de  Rome  etc.  Paris  1809.  fol.  Ausserdem  sei  ein  für 
alle  Mal  verwiesen  auf  die  bekannten  Stichsammlungen  von  Rossi  und 
Pulda,  die  unter  verschiedenen  Titeln  existiren. 


Villa  Borghese, 
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von  G.  del  Duca , einem  Sizilianer.  — Villa  Doria  von  Algardi 
gehört  schon  ganz  der  zweiten  Stilperiode  an. 

Für  die  Innenräume  gilt  das,  was  schon  gelegentlich  der 
Palastsäle  bemerkt  wurde.  Die  Proportionen  in’s  Unbehagliche 
gesteigert.  Hauptsaal  durch  zwei  Stockwerket).  Man  fühlt  sich 
sehr  zeremoniös. 

Die  Villa  suburbana  wird  gerne  etwas  versteckt.  Der  Ein- 
gang nicht  direct  auf  das  Haus  zuführend.  Man  soll  den  Anblick 
nicht  gleich  haben.  So  die  Orti  farnesiani,  Villa  Borghese,  Villa 
Doria  u.  a.  — Alberti  verlangte  im  Gegentheil , die  Villa  solle 
gleich  beim  Austritt  aus  der  Stadt  auf  sanftem  Hügel  sichtbar 
sein  , ,,tota  se  facie  videndam  obtulerit  laetam“.  — Im  Barock  ist 
es  nur  die  Landvilla,  die  sich  in  dieser  Weise  präsentirt. 

3.  In  der  Architectur  der  LandviUen  herrscht  am  Ende  der 
Renaissance  ein  starkes  Schwanken.  Es  sind  alle  möglichen  Typen 
vertreten,  sowohl  in  der  Grösse  als  in  der  Behandlung.  Villa  I.ante 
(bei  Viterbo),  klein,  kasinoähnlich;  Caprarola,  gewaltiges,  burg- 
ähnliches Fünfeck ; Villa  d’Este  (Tivoli),  gross,  streng,  geschlossen, 
nach  Art  des  römischen  Stadtpalastes. 

Laute  2) , dem  Vignola  von  der  Tradition  zugeschrieben. 
Noch  ganz  renaissancemässig.  Zwei  gleiche  kleine  quadratische 
Gebäude.  Gekuppelte  Pilaster  mit  eingespannten  Blendarkaden. 
Leise  glatte  Rustica. 

Caprarola  3)  von  Vignola.  Villa  für  den  päpstlichen  Nepoten 
Alexander  Farnese,  die  einen  ganz  ungeheuren  Tross  voraussetzt. 
(Piano  nobile,  piano  dei  Cavalieri,  piano  de’  staffieri.)  Imposanter 
fünfeckiger 4)  Massenbau.  Der  Aufgang  mit  grosser  Pracht  be- 
handelt, innen  ein  runder  Hof,  der  vielleicht  das  Höchste  be- 
zeichnet, was  der  Profanbau  im  Gebiete  grossartiger  Gehaltenheit 
erreichen  kann. 


t)  Heisst  im  Norden  stets  ,,salle  ä l’italienne“. 

2)  Die  Aufnahme  bei  Percier  et  Lafontaine  ist  noch  immer  die 
einzige,  obwohl  sie  ganz  ungenügend  ist. 

3)  Abb.  bei  Ferrerio  II.  i ff. 

4)  Der  Entwurf  des  Peruzzi  für  Caprarola  zeigt  auch  schon  die 
Fünfecksform  (s.  bei  R.  Redtenbacher,  Mittheilungen  aus  der  Sammlung 
arch.  Handzeichnungen  der  Uffizien.  I.  fol.  1875).  Er  lehnte  sich  da- 
bei seinerseits  wahrscheinlich  an  die  ältere  fortezza  an,  die  A.  da  San- 
gallo  hier  aufgeführt  hatte  (Vas.  V.  451.  n.). 
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Pal.  d’Este  i),  trockene  Palastarchitectur,  einfaches  Mauerwerk, 
Fenster  ohne  Decoration , weite  Ausdehnung,  im  Gegensatz  zur 
Stadt  hier  eine  Gliederung  durch  leise  vortretende  Eckflügel  (ander- 
orts  auch  Lisenen  in  Rustica);  das  Hauptmotiv  ist  die  Vorhalle 
als  Abschluss  des  ausgedehnten  Treppen-  und  Terrassenwerkes, 
das  den  Aufgang  durch  den  Garten  bildet ; das  Haus  kommt  über- 
haupt nur  in  Betracht  nach  seinem  Mittelstück , d.  h.  insofern  es 
vom  Eingangsviale  aus  sichtbar  ist. 

Dieser  Typus  wird  mehr  oder  weniger  massgebend  für  Alles, 
was  in  der  Nähe  Roms  entsteht. 

Es  ist  kein  einziger  bedeutender  Bau  darunter.  Villa  Aldo- 
brandini  in  Frascati  (von  G.  della  Porta  und  Domenichino) , un- 
angenehm-formlos. Man  scheint  den  Ausdruck  des  Ländlichen  in 
einer  gewissen  Willkür  gesucht  zu  habend),  die  zu  den  mürrischen 
Formen  am  allerwenigsten  passt.  Die  Rückseite  wieder  freier  und 
heiterer , mit  offener  Loggia ; der  gleiche  Gegensatz  wie  bei  der 
Stadtvilla.  — Villa  Mondragone  ebendort  (von  M.  Lunghi,  Fl.  Ponzio 
und  G.  Fontana),  ein  mächtiger  Steinhaufen  ohne  höheren  Werth, 
das  Mittelstück  sehr  schmal,  um  von  den  Cypressen  der  Aufgangs- 
viale  eingefasst  zu  werden.  — Villa  Borghese  (Frascati)  u.  a. 

4.  Um  gerecht  zu  sein , muss  man  hier  stets  im  Auge  be- 
halten , dass  die  Architectur  gar  keine  selbstständige  Rolle  spielen 
will.  Das  Haus  ordnet  sich  der  Umgebung  bescheiden  ein.  Je 
mehr  die  architectonischen  Principien  hier  sich  zur  Geltung  bringen, 
desto  mehr  schwindet  aus  dem  Palast  alle  höhere  Kunst.  Man 
könnte  glauben,  es  sei  auf  eine  Annäherung  der  beiden  Gebiete 
abgesehen  gewesen. 

Zunächst  verlangt  der  Eingang  eine  bedeutende  Gestaltung. 
Man  sucht  für  die  Villa  ein  ansteigendes  Terrain  und  rückt  das 
Haus  soweit  in  die  Höhe , dass  der  Eingang  als  ein  prächtiges 
Treppensystem  gegeben  werden  kann  3).  Die  symmetrisch  diver- 


1)  Dem  Ant.  da  Sangallo  sehr  nahestehend;  namentlich  die  Vor- 
halle möge  man  vergleichen  mit  der  Gartenhalle  seines  Pal.  Sacchetti 
(abgeb.  bei  Letarouilly,  texte  p.  231). 

2)  Bei  Serlio  wird  ausdrücklich  bemerkt,  auf  dem  Lande  sei  Alles 
gestattet.  Die  Stelle  zitirt  bei  Burckhardt,  Ren.  S.  221. 

3)  Für  die  Renaissance  ist  die  Anlage  von  Villa  Lante  bezeich- 
nend ; die  zwei  Häuser  bleiben  am  Russe  des  Abhanges;  den  Eingang 
bildet  ein  quadratisches  Parterre. 
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girenden  Rampentreppen  Bramante’s  aus  dem  vaticanischen  Hofe 
dürfen  für  all’  diese  Anlagen  als  das  ideale  Vorbild  angenommen 
werden. 

Villa  d’Este;  Parterre  mit  mittlerem  Rondell,  dann  Steigung 
in  vier  Absätzen,  noch  steil,  die  Theile  kleinlich. — Orti  Farnesiani : 
Abhang  des  Palatin  , sehr  malerisch  ; vier  piani,  die  jedesmal  reicher 
und  mannigfaltiger  werden  (oben  zwei  schief  zu  einander  aufgestellte 
Vogelhäuser).  — Villa  Aldobrandini ; breite,  weit  ausladende  Rampen- 
treppen, besetzt  von  Brünnchen  und  Citronenbäumchen.  Die  Stufen 
verschwinden.  — Villa  Mondragone,  ein  langer,  langsam  ansteigender 
Cypressengang.  Das  Tectonische  tritt  ganz  zurück. 

Vor  dem  Haus  findet  sich  ein  terrassenartiger  Vorplatz  \ erst 
nur  schmal,  dann  immer  weiter,  je  mehr  die  Treppen  sich  senken : 
Uebergang  zum  Flächengeschmack.  Villa  Mondragone  hat  schon 
einen  sehr  bedeutenden  Platz  i);  er  steht  im  Zusammenhang  mit 
der  weiten  Aussicht,  die  einer  früheren  Zeit  zu  wüst  und  unbegrenzt 
gewesen  wäre. 

Die  Theile  hinter  dem  Haus  werden  in  den  gleichen  Gegen- 
satz gesetzt,  den  die  Behandlung  der  vordem  und  hintern  Fagade 
zeigt.  Hinter  dem  Haus  fühlt  man  sich  unbeobachtet , man  läs.st 
den  zurückhaltenden  Ton  fallen.  Der  Vorplatz  ist  viereckig,  der 
Rückplatz  rund  : Motiv  des  teatro  (zurückgehend  auf  das  bramantische 
teatro  im  vaticanischen  Hof).  Prachtbeispiel:  Villa  Aldobrandini  2). 
Reichste  Ausstattung  mit  Nischen,  Brunnen,  Statuen,  Wasser- 
werken etc.  • — Gleicherweise  unterliegt  das  Buschwerk  der  Fingangs- 
partieen  einer  strengen  Behandlung.  Die  Beete  vorn  sind  ein- 
gefasst von  mannshohen  Hecken,  Alles  dicht  geschlossen,  hinter 
dem  Hause:  die  Hecken  niedriger,  das  Ganze  freier,  offener. 

5.  Nicht  nur  die  nächste  Umgebung  des  Hauses,  sondern  der 
gesammte  Garten  steht  unter  der  Herrschaft  eines  architectonischen 
Geistes.  Fs  ist  das  eigentlich  nichts  Neues.  Der  Gartenbau  der 
hohen  Renaissance  hatte  bereits  alle  Motive  der  Natur,  die  Hebungen 
des  Terrains,  den  Baumschlag,  das  Wasser  stilisirt,  die  verschieden- 
artigen Theile  des  Gartens  gesondert , jede  einzelne  Räumlichkeit 

t)  Die  grossen  Säulen , die  sich  hier  und  anderwärts  bemerklich 
machen,  sind  Schlote  für  die  unterirdischen  Küchen. 

2)  Ausser  den  Stichen  Falda’s,  li  giardini  di  Roma,  ist  speziell 
hier  zu  erwähnen  das  schöne  Werk:  Domenico  Barriere,  Villa  Aldo- 
brandina  Tusculana  1647. 
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tectonisch  gefasst.  Aber  wenn  die  Renaissance  wohl  architectonische 
Motive  gab , so  gab  sie  sie  doch  ohne  architectonischen  Zusammen- 
hang, ohne  Einheit  in  der  Komposition;  und  eben  hierauf  beruht 
der  Fortschritt,  den  der  Barock  nach  der  Seite  des  Architectonischen 
machte. 

Die  Renaissance  schmiegte  sich  der  Bodengestaltung  an,  wie 
sie  eben  war,  und  verzichtete  auf  eine  höhere  Gesetzlichkeit  im 
Ganzen.  Ein  deutliches  Beispiel  geben  die  Gartenanlagen  der 
Villa  Madama,  wie  sie  unter  Raffael  projectirt  waren.  Wir  besitzen 
drei  Pläne:  einen  von  Raffael's  eigner  Hand,  einen  zweiten  von 
PVancesco  da  Sangallo  und  einen  dritten  von  Ant.  da  Sangallo,  beide 
letztem  für  Raffael  gezeichnet  1).  Die  Pläne  repräsentiren  verschiedene 
Entwicklungsstadien.  — Raffael  giebt  drei  Motive  nebeneinander : 
ein  kreisförmiger  Garten  in  der  Mitte , auf  der  einen  Seite  eine 
Art  Hippodrom , tiefer  gelegen , auf  der  andern  ein  quadratischer 
Garten , ebenfalls  tiefer.  Die  Verbindung  geschieht  durch  grosse 
Treppensysteme,  die  ganze  Anlage  aber  ist  ohne  Einheit  unter 
sich  und  ohne  Beziehung  zum  Haus.  Weder  in  der  Komposition 
noch  in  der  Lage  schliesst  sie  sich  daran  an;  sie  liegt  zu  Füssen 
des  Palasthügels  und  zwar  in  seitlicher  Verschiebung,  indem  sie 
eben  durchaus  der  gegebenen  Formation  des  Bodens  folgt.  In 
einem  Thälchen  weiter  hinten  sollte  noch  ein  „Ninfeo“  eingerichtet 
werden,  eine  Anlage,  wo  das  Wasser  die  Hauptmotive  abgiebt 
(mit  Badebassin  etc.  2).  — Nach  den  Zeichnungen  der  beiden  Sangallo, 
die  im  Wesentlichen  dasselbe  wollen,  würde  die  Komposition  sich 
schon  etwas  geschlossener  gestaltet  haben  und  es  wäre  namentlich 
ein  engerer  Anschluss  an’s  Haus  gewonnen  worden ; drei  Terrassen 
übereinander , rechts  vom  Hause , der  Senkung  des  Hügels  nach- 
gehend , aber  ganz  verschieden  unter  sich , so  dass  von  einer  ge- 
setzlichen Entwicklung  noch  nicht  die  Rede  sein  kann. 

Der  Barock  fügt  sich  nicht  dem  Terrain , sondern  unterwirft 
es  sich,  er  sucht  ihm  um  jeden  Preis  eine  einheitliehe  Anlage  ab- 
zugewinnen: ein  durchgehendes  Hauptmotiv,  herrschende  Prospecte, 

t)  Es  ist  ein  hohes  Verdienst  H.  v.  Geymüller’s,  diese  Dinge  wieder 
an’s  Licht  gezogen  und  in  ihrer  Bedeutung  erkannt  zu  haben.  Vgl. 
Raffaello  Sanzio  studiato  come  architetto.  Die  Pläne  liegen  in  den 
Uffizien. 

2)  Studien  dazu  von  Ant.  da  Sangallo  (ebenfalls  in  den  Uffizien). 
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alles  Einzelne  nach  seiner  Stellung  zum  Ganzen  gestimmt  und  auf 
seine  Wirkung  im  Ganzen  berechnet,  die  Axe  des  herrschaftlichen 
Wohngebäudes  auch  für  den  Garten  festgehalten,  Pavillons  oder 
Casinos  nicht  zufällig  zerstreut  oder  in  eine  Ecke  verwiesen,  sondern 
in  der  Mittellinie  liegend,  überall  symmetrische  Entsprechung. 

Villa  d’Este,  wo  wohl  zuerst  eine  derartige  Komposition  in 
grossem  Massstabe  versucht  ist,  leidet  noch  daran,  dass  der  Wasser- 
lauf mit  der  Axe  des  Palastes,  die  zugleich  den  Hauptgang  des 
Gartens  bezeichnet,  nicht  zusammenfällt,  wodurch  ein  Zwiespalt 
entsteht.  Die  beiden  Axen  sind  aber  wenigstens  streng  senkrecht 
auf  einander  orientirt.  — Vollkommen  reine  Lösungen  bieten  die 
Gärten  der  Villa  Lante  und  Caprarola.  Villa  Lantet);  Parterre 
vor  den  zwei  Häusern , quadratisch , geschlossen , für  sich ; dann 
aber  der  ganze  Abhang  einheitlich  behandelt.  Hauptmotiv:  ein 
Wasserlauf,  der  unter  verschiedenen  Formen  des  Sturzes  und  Falles 
erscheint ; die  Anlagen  zu  beiden  Seiten  sehr  mannigfaltig  ab- 
gestuft, immer  aber  symmetrisch;  der  Garten  hat  vier  Absätze 
jeder  anders  gestaltet  und  durch  immer  neue  Treppenanlagen  mit 
dem  nächsten  verbunden ; oben  ebener  Platz  mit  einem  Brunnen  in 
der  Mitte  und  zwei  kleinen  Casini,  die  den  zwei  unteren  Palästen 
entsprechen.  — Die  gleiche  Einheit  ist  in  allen  folgenden  Gärten 
festgehalten. 

Es  mag  wunderbar  erscheinen , dass  der  ,, malerische“  Stil 
das  am  meisten  malerische  Object,  die  Landschaft,  am  entschiedensten 
architectonischer  Gesetzlichkeit  unterwirft.  Das  Wunder  ist  aber 
nur  scheinbar.  Der  Barock  stilisirte  die  Natur,  um  ihr  die  grosse 
Haltung  und  gemessene  Würde  zu  geben,  wie  sie  jenes  Zeitalter 
verlangte,  der  Park  geht  aber  nicht  auf  im  Architectonischen : 
das  Formlose  und  Unendliche  wird  mit  in  die  Komposition  hinein- 
gezogen und  so  war  es  möglich,  dass  gerade  an  und  mit  diesem 


i)  Die  Tradition  nennt  als  Künstler  Vignola.  Die  Verwandtschaft 
mit  den  Anlagen  von  Caprarola  ist  in  der  That  auffallend.  Villa  Lante 
scheint  der  frühere  Bau  zu  sein.  Alles  noch  kleinlicher  und  gehäufter, 
die  Formen  strenger  (rund  statt  oval  etc.)  Nach  Percier  & Lafontaine 
wurde  die  Villa  in  der  jetzigen  Weise  verschönert  gegen  1564;  gegen 
I588  das  zweite  Haus  gebaut  und  Baumpflanzungen  und  Wasserwerke 
vollendet.  Ich  weiss  nicht,  woher  diese  Notiz  genommen  ist.  — Die 
Aufnahme  bei  Perc.  & Laf.  ist  schlecht.  Einige  Skizzen  bei  Lützow  Z.  f. 
b.  K.  XL  292  ff. 
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Gartenstil  die  moderne  Landschaftsmalerei,  ein  Poussin  und  Dughet 
sich  entwickelte. 

In  doppelter  Weise  überhebt  man  sich  der  architectonischen 
Komposition.  Der  Park  verläuft  in  einer  Wildniss , er  geht  all- 
mählig  in  die  ungeformte",  ungebundene  Natur  über;  sodann  wird 
die  Aussicht  auf  die  Landschaft  als  Wesentliches  mit  in  Betracht 
genommen,  man  richtet  Alleen  z.  B.  so,  dass  die  Ferne  den  Ab- 
schluss bildet;  mit  anderen  Worten,  das  Tectonische  nimmt  als 
nothwendige  Ergänzung  ein  Atectonisches , ein  Formloses  und 
Unbegrenztes  in  sich  auf.  Von  dieser  Komposition  hatte  die 
Renaissance  noch  keine  Ahnung  gehabt. 

6.  Der  Gartenbau  des  Barock  rechnet  principiell  mit  grösseren 
Räumen  und  mit  grösseren  Motiven  als  die  Renaissance.  Sein  Ideal 
ist  das  ,,spazioso“,  das  Weiträumige.  Vincenzio  Giustiniani , der 
in  Bassano  selbst  einen  Park  anlegte,  schreibt  t) ; man  müssse  den 
Entwurf  machen  ,,con  animo  grande“.  ,,Le  piazze,  i teatri,  e vicoli 
siano  piü  lunghi  e spaziosi  che  si  puö“ ; alles  möglichst  gross  und 
nur  ja  nichts,  was  zusammengedrückt  und  eng  aussieht:  ,,e  sopra 
tutto  non  pecchino  di  stretto  o angusto“.  Man  solle  sich  nicht 
einlassen  auf  Kleinlichkeiten,  auf  ,,lavori  minuti  di  erbette  e fiori“, 
sondern  auf  grosse  Motive  den  Nachdruck  legen,  auf  ,,ornamenti 
piü  sodi , cioe  de’  boschi  grandi , che  abbiano  del  salvatico,  de’ 
boschi  d’alberi , che  mantengono  sempre  foglie“  etc.  Das  Bunte 
und  Zierliche  muss  aus  dem  Parke  weichen  , er  rechnet  durchaus 
nur  noch  im  Grossen.  Darum  wird  nun  der  Schmuck  von  Blumen- 
beeten und  gar  all  das  was  blos  ein  botanisches  oder  medizinisches 
Interesse  hat  und  früher  im  ganzen  Garten  zerstreut  war 2),  zu 
eigenen  Kompartimenten  ausgeschieden : es  entseht  ein  ^^lardino 
secreto‘%  ein  besonderer  Zier-  oder  Prunkgarten,  der  zum  Hause  in 
nächste  Beziehung  gesetzt  wird.  Es  ist  ein  offener,  sonniger  Raum 
mit  plattenbelegten  Wegen,  geometrisch  übersichtlich  geordnet, 
streng  gezeichnete  Beete,  niedere  Buchshecken  3). 


t)  Al  Tcodoro  Amideni,  Bottari,  lettere  pittoriche  VI,  117  ff. 

2)  Alberti  lib.  IX;  haerbis  rarioribus  et  quae  apud  medicos  in 
pretio  sint,  hortiim  virentem  reddet. 

3)  Ausserdem  findet  man  manchmal  auch  noch  einen  giardino 
de’  semplici,  Garten  für  die  Heilkräuter  und  fremde  Pflanzen,  und  ver- 
schiedene Obstgärten.  Diese  alle  aber  werden  nicht  aufgenommen  in 
die  Parkanlage,  sondern  bleiben  abseits. 
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Schon  Villa  Madama  hat  hiefür  eine  besondere  Terrasse,  es 
ist  der  „giardino“  im  eigentlichen  Sinnt),  in  einem  Winkel  noch- 
mal ,,horticini  wahrscheinlich  für  ganz  kleine  Sachen  (Heil- 
kräuter und  dergleichen.)  Dem  giardino  entspricht  auf  der  zweiten 
Terrasse  eine  Orangenanlage,  die  dritte  ist  für  Tannen  und  Kastanien 
bestimmt  2). 

Im  Garten  des  Belvedere  liegt  der  giardino  secreto  vertieft, 
gleich  hinter  dem  Palaste. 

. Später  wird  er  gewöhnlich  ganz  dem  Auge  entzogen , indem 
man  ihn  zwischen  Mauern  oder  auf  hoher  Terrasse  zu  beiden  Seiten 
des  Hauses  anordnet  oder  sonst  in  einer  Ecke  versteckt,  wo  er  die 
Symmetrie  nicht  stört. 

In  Villa  Mondragone  ist  ein  geschlossener  Hof  neben  dem 
Palast  mit  zwei  einander  gegenüberliegenden  Hallen  von  quellender 
Rustica  dafür  eingerichtet. 

Schliesslich  tritt  er  als  vertieftes  Parterre  wieder  offen  als  Haupt- 
stück der  Villa  hervor  (Villa  Doria,  Villa  Albani)  und  geniesst  dann 
eine  sehr  prächtige  Ausschmückung  mit  Statuen,  Nischen,  Treppen, 
Brunnen  u.  s.  w. ; es  ist  die  zweite  Periode  des  Barock. 

Durch  diese  Ausscheidung  bleiben  dem  Park  ausschliesslich  die 
grossen  Motive  überlassen : die  Elemente  seiner  Komposition  sind 
nicht  einzelne  Blumenbeete  mit  kleinen  Wegen  dazwischen,  sondern 
Baummassen,  Alleen,  bedeutende  Rondelle  u.  s.  w. 

Der  Stadtgarten,  der  nur  einen  beschränkten  Raum  zur  Ver- 
fügung hat  und  stark  durch  gegebene  Momente  (Strassen züge  und 
dergleichen)  bestimmt  ist , nimmt  eine  Mitte  ein , zwischen  dem 
Park  und  dem  giardino  secreto,  wobei  eigentlich  gar  nichts  Neues 
und  Eigenthümliches  zur  Entwicklung  kommt. 

7.  Der  barocke  Geist  giebt  sich  nicht  nur  in  den  mächtigen 
Grössenverhältnissen  Ausdruck,  sondern  auch  in  der  geschlossenen 
ernsten  Behandlung  seiner  Massen.  Der  Garten  der  Renaissance 


1)  Nach  den  Notizen  auf  dem  Plane  des  Francesco  da  Sangallo. 

2)  Auf  diese  Dreitheilung,  die  auch  auf  dem  Plane  des  Antonio 
da  Sangallo  sich  findet  (ohne  Inschrift),  mag  sich  dessen  Randbemerkung 
(auf  Nr.  1054)  beziehen:  la  villa  sia  partita  i tre  parti  i urbana  rustica 
fruttuaria.  Doch  ist  meines  Wissens  weder  der  Name  urbano  für  den 
Ziergarten,  noch  rustico  für  den  Garten  mit  mächtiger  Vegetation  je 
üblich  geworden. 
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ist  offen  und  licht ; ringsum  blühende  Wiesenflächen  verlangt  Alberti 
für  die  Villa,  und  die  Landschaft  überall  sonnig  und  offen  i). 
„Nolo  spectetur  uspiam  aliquid,  quod  tristiore  offendat  umbra.“ 

Der  römische  Barock  giebt  wenig  offenen  Raum  ; keine  lichten 
Haine , sondern  geschlossene  Baummassen  mit  dunkeim  Laub, 
keine  freien,  hellen  Wiesen  (wie  sie  sich  in  den  toscanischen  Villen; 
Castello  u.  a.  forterhalten),  keine  Weinreben  über  Säulen,  sondern 
dichte  Laubgewölbe ; keine  bunten  Farben ; Alles  massig  und  dunkel. 

a.  Der  einzelne  Baum  als  solcher  hat  keine  Bedeutung.  Das 
Individuum  geht  auf  im  Zusammenwirken  mit  Andern.  Es  er- 
scheinen jene  gewaltigen  Gi'uppen  von  immergrünen  Eichen , die 
dicht  zusammengedrängt  und  von  hohen  geschnittenen  Lorbeer- 
hecken umfasst,  den  Charakter  der  italienischen  Villa  wesentlich 
bedingen.  Es  wird  dabei  der  Gegensatz  von  Form  und  Formlosigkeit 
absichtlich  betont : die  Hecken  sollen  aus.sehen  wie  mit  dem 
Lineal  gerichtet,  die  Ecken  sind  besetzt  mit  steifen  Hermen,  oben 
aber  die  gewaltigen  Laubmassen  formlos  herausquellend,  als  wollten 
sie  den  Rahmen  sprengen. 

Die  Frührenaissance  konnte  sich  weder  für  den  starklaubigen 
Baum  im  Einzelnen  begeistern  — Alberti  verweist  die  Eiche  in  den 
Fruchtgarten  — noch  für  diese  Komposition  in  geballten  Haufen. 
Sie  verlangteeine  lichte  Aufstellung  in  geordneter  Folge.  Bei  Alberti 
lautet  die  Vorschrift:  Arborum  ordines  ad  lineam  et  intervallis 
comparibus  et  angulis  correspondentibus  ponentur , uti  aiunt  ad 
quincuncem  2). 

Auf  den  Plänen  zur  Villa  Madama  findet  man  auf  den 
Terrassen  links  vom  Palast  noch  eine  derartige  Pflanzung  beabsich- 
tigt; doch  möchten  das  edlere  Bäume  gewesen  sein;  die  ,,Tannen 
und  Kastanien“  hätten  wahrscheinlich  schon  eine  Massengruppe 
bilden  müssen,  ein  sogenanntes  ,,salvatico“.  Von  da  an  werden 
der  offenen  Beete  immer  weniger,  das  Motiv  des  Dickichts  greift 
immer  weiter  um  sich  bis  es  schliesslich  den  ganzen  Raum  in 
Anspruch  nimmt. 

Ausser  der  Eiche  kommt  auch  die  dunkle  Tanne  und 
die  Cypresse  zur  Verwendung.  Für  die  Hecken  ausser  dem 

')  Alberti,  lib.  IX.:  prati  spatia  circum  florida  et  campus  per- 
que  apricus. 

U.  h.  nacli  Art  der  fünf  Augen  auf  dem  Würfel. 
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Lorbeer  auch  Maulbeer  oder  Cypressen.  Alberti  dachte  einst 
an  Rosenhecken  t). 

b.  Die  zweite  Aufgabe  der  Baumarchitectur  ist  die  grosse 
Gestaltung  der  Wege  imd  Plätze  des  Gartens.  Es  handelt  sich  um 
weise  Benutzung  der  einzelnen  Arten;  höchst  monumental  wirken 
die  für  den  Eingangsviale  aufgesparten  Cypressen.  Vgl.  die 
herrlichen  Cypressengänge  in  Villa  Mondragone,  Villa  Mattei, 
Giardini  Boboli  (Florenz).  — In  Villa  d’Este  die  Cypressen  auf 
die  Hauptsachen  beschränkt:  für  Rondell  (Mitte  des  Parterres) 
und  die  in  zwei  Kurven  divergirende  Treppe  in  der  Mitte  des 
Aufstieges.  — Einzelne  Cypressen  kommen  nie  vor.  — Sonst  auch 
Ulmen  oder  Eichen  beigezogen,  die  dann  den  überwölbten  Viale 
abgeben.  JSs  ist  nicht  immer  zu  entscheiden , ob  unter  ,, viale 
coperto“  ein  Spaliersystem  verstanden  ist,  ursprünglich  jedenfalls  2). 
Aber  der  laubüberwölbte  Weg  ist  schon  an  sich  etwas  Neues. 

Womöglich  wirken  auch  in  diesen  Alleen  antike  Denkmäler 
mit,  nicht  aber  einzeln,  sondern  nur  in  Masse.  Wenn  die  Mittel 
fehlen , die  Baumintervalle  gleichmässig  auszufüllen , so  lässt  man 
diese  Dinge  ganz  weg.  Musterbeispiel : Villa  Mattei. 

c.  Der  Hain  erscheint  in  Form  der  Schlusswildniss , die  von 
schmalen  Wegen  durchzogen  ist. 

Der  berühmte  lichte  Pineto,  der  Pinienhain  der  Villa  Doria 
ist  kein  Motiv  der  früheren  Barockkunst.  Er  gehört  bereits  der 
zweiten  Periode  an,  die  wie  überall  so  auch  hier  eine  Entwickelung 
in’s  Helle  und  Gelöste  bezeichnet. 

8.  In  gleicher  Weise  wie  die  Vegetation  wird  das  Wasser 
durchaus  massig  behandelt;  nicht  kleine  Aederchen  und  Brünnlein, 
sondern  grosse  rauschende  Massen;  nicht  klar-durchsichtig,  sondern 
undurchsichtig -tief.  Alberti  spricht  nur  von  aquulaeS),  von 

fontes  et  rivuli  limpidissimi.  — Es  ist  höchst  interessant,  diese 
einfachsten  Symptome  zu  beobachten.  Die  Landschaftsmalerei 
zeigt,  seitdem  der  Geschmack  am  Massenhaften  vortrat,  niemals 
wieder  jenes  hell-durchsichtige  Wasser,  das  sich  auf  Bildern  der 
früheren  Renaissance  immer  findet.  Und  wenn  ich  oben  die 

1)  Vgl.  die  Madonnen  ,,im  Rosenhag“,  die  später  auch  nicht 
mehr  verkommen. 

2)  ,,Ed  anco  nel  giardino  siano  viali  coperti , i quali  sono  assai 
hl  USO  in  Francia,  ove  si  dicono  allees“ . Bottari,  lett.  pitt.  VI.  119. 

3)  Praerupent  aquulae  praeter  spem  locis  complusculis. 
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Renaissance  mit  der  Antike  in  Parallele  setzte,  so  darf  ich  hier 
nochmals  daran  erinnern , dass  eben  das  kristallhelle  Wasser  auch 
das  Lieblingssymbol  Winckelmanns  war.  — 

Eine  Barock -Villa  ohne  Wasser  ist  kaum  denkbar  i).  Das 
Wasser  ist  das  Lieblingselement  des  Jahrhunderts.  Der  Stil  ver- 
langt nach  dem  Rauschenden.  Rauschende  Laubmassen,  rauschende 
Ströme  Wassers.  Es  wird  ein  gewaltiger  Aufwand  getrieben , um 
das  Wasser  möglichst  reichlich  und  mit  starker  Kraft  zu  ge- 
winnen 2).  — Die  Villa  d’Este  mag  in  dieser  Architectur  voran- 
gegangen sein,  sie  hatte  den  Teverone  in  nächster  Nähe  zu  ihrer 
Verfügung.  Doch  findet  sich  hier  noch  viel  Kleinliches  und  bloss 
Zierliches,  was  später  nicht  mehr  vorkommt;  z.  B.  jene  ganze  lange 
Wand  mit  den  fast  unzählbaren  kleinen  Brünnlein.  Wie  viel  gross- 
artiger sind  die  analogen  22  Nischen  in  Villa  Conti  (Frascati). 

Die  Erscheinungsformen  des  Wassers  sind  die  Fontana,  die 
Cascata,  das  Bassin. 

a.  Die  Fontana. 

Der  Brunnen  ist  entweder  isolirt  oder  an  eine  Wand  gelehnt, 
beziehungsweise  in  eine  Nische  gefügt.  Die  Behandlung  ist  ent- 
weder eine  tectonische  oder  geht  zur  Rustica,  zu  naturalistischem 
Felsbau  über.  Aus  der  Kreuzung  dieser  zwei  Gegensatzpaare  er- 
geben sich  vier  Haupttypen  der  Fontana. 

Der  isolirte  tectonische  Brunnen 3).  — Seine  Elemente:  ein 
unteres  Becken,  der  Stamm,  eine  obere  Schale  und  daraus 
sich  emporhebend  das  wasserspeiende  Glied.  (Selten  noch  eine 
zweite  Schale.) 

Das  untere  Becken,  früher  meist  eckig,  wird  rund  oder  oval- 
geschweift ; im  Profil  nicht  gerade , sondern  ausbauchend , mit 
stärkerer  Einziehung  nach  unten.  Einige  niedrige  Stufen  vermitteln 
mit  dem  Erdboden. 


t)  Bottari,  lett.  pitt.  VI.  120. 

2)  Auch  die  Stadt  Rom  ist  berühmt  für  ihren  Brunnenreichthum. 
Scamozzi  I.  343:  sopra  tutto  Roma,  ove  non  e piazza  ne  campo  ne 
strada  principale  che  non  abbia  una  o due  bellissime  fontane. 

3)  Es  sei  erlaubt,  diesen  Gegenstand  hier  zu  besprechen,  obwohl 
die  Villen  den  kleineren  Antheil  gegenüber  den  Plätzen  der  Stadt  daran 
haben.  Die  Hauptmeister  sind  wieder  Vignola,  Giacomo  della  Porta 
und  Maderna.  Eine  Specialarbeit  wäre  lohnend. 


i' 
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Eckig  noch  die  berühmte.  Fontana  della  Rocca  des  Vignola 
(in  Viterbo) , die  Fontana  auf  Piazza  in  Campitelli  von  G.  della 
Porta  und  vereinzelt  noch  hie  und  da.  — Die  schönste  Profillinie 
bietet  wohl  Domenico  Fontana  in  dem  Brunnen , der  einst  auf 
Piazza  del  popolo  stand  i).  (Sie  lehnt  sich  übrigens  an  an  die 
Lösung,  die  schon  Giac.  della  Porta  an  dem  Brunnen  vor  dem 
Pantheon  2)  gegeben  hatte.) 

Die  obere  Schale , von  der  Renaissance  flach  gebildet , mit 
scharfem  Rand,  wird  tief,  der  Rand  übergeschlagen,  so  dass  das 
Wasser  gleichmässig  nach  allen  Seiten  herunterplätschert ; der 
Barock  duldet  nicht  einzelne  Strahlen , das  Wasser  soll  formlos 
überfliessen. 

Und  so  wird  auch  oben  das  Element  nicht  in  scharfem  Strahl 
emporgetrieben,  sondern  erscheint  als  Strahlengarbe,  massenhaft, 
formlos.  Vgl.  die  prächtigen  Exemplare  auf  dem  Colonnadenplatz 
von  MadernaS).  Das  Wasser  wird  von  einem  breiten,  pilzförmigen 
Körper  ausgestossen  und  fällt  auf  diese  rundliche  Fläche  zurück. 
Wo  kein  Strahlenbündel  zu  geben  war,  sorgte  man  doch  immer  für 
einen  möglichst  vollen  Strahl.  Das  Hauptgewicht  wird  nicht  gelegt 
auf  das  Aufspringen  des  Wassers,  sondern  auf  das  Niederrauschen. 

Die  Brunnen  werden  dann  immer  breiter  und  niedriger,  das 
Becken  später  gar  nicht  mehr  vom  Boden  abgehoben,  sondern  als 
Bassin  in  den  Boden  hineinverlegt. 

Der  Nischenbrunnen.  — Er  erscheint  selten  einzeln,  meist 
in  einer  Gruppirung  von  drei  bis  fünf  Nischen.  In  Rom  gaben 
Domenico  und  Giovanni  Fontana  die  berühmten  Muster,  jener  mit 
der  Aqua  felice^)  (1587),  dieser  mit  der  Aqua  Paola5)  (1612). 
Grosse  Bogennischen  mit  schwerer  Attica  und  krönendem  Aufsatz. 
Das  spätere  Monument  verbreitert  die  Anlage  durch  Beifügung 
zweier  kleiner  Ecknischen  zu  den  drei  Hauptnischen.  Uebrigens 
fehlt  beiderorts  die  ursprüngliche  Gestalt:  ehemals  standen  nur 
einzelne  runde  Brunnenbecken  in  den  Nischen.  Die  tiefliegenden 


t)  Abb.  bei  Falda,  fontane  di  Roma.  I.  tav.  14. 

2)  Falda.  I.  25. 

3)  Falda.  I.  i. 

4)  Letarouilly  II.  231.  Moses,  Wasser  aus  dem  Felsen  schlagend, 
als  Brunnenfigur  zu  verwerthen,  war  schon  eine  Idee  des  Michelangelo. 
Vas.  VII.  58. 

5)  Letarouilly  III.  276. 
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grossen  Bassins  davor , kamen  erst  später  dazu  t).  Es  mag  das 
Beispiel  der  fontana  Trevi  entscheidend  gewirkt  haben. 

Der  naturalistische  Brunnen,  ist  in  seinem  Haupttypus  reprä- 
sentirt  durch  die  ,, fontana  rustica“,  die  sich  aus  Felsblöcken  aufbaut. 
Die  Gartenarchitectur  ist  hierin  verständlicherweise  der  städtischen 
vorausgegangen.  In  den  Villen  waren  derartige  Felsgruppen  längst 
bekannt , ehe  Bernini  auf  der  Piazza  Navona  ein  monumentales 
Beispiel  dieser  Gattung  aufzurichten  wagte. 

In  den  Brunnenanlagen  des  grossen  vaticanischen  Gartens 
hat  Maderna  schon  frühe  die  letzten  Konsequenzen  der  Rustica- 
Manier  gezogen.  Man  kann  hier  auch  einsehen,  wie  dieser  natura- 
listische Brunnen  fast  von  selbst  zum  Grottenbau  sich  ausbildet. 
Musterstück : die  fontana  dello  scoglio  (der  Klippenbrunnen) , ein 
wüster  Felshaufen  mit  Grotten  und  vorderem  Bassin , in  der  von 
allen  Seiten  und  auf  alle  Weise  das  Wasser  rauschend  niederspritzK 
und  niedersprudelt.  Eine  Form,  die  sich  hier  anschliessen  lässt, 
ist  dann  der  Tropfsteinhöhlenbau,  stanzone  della  pioggia;  wobei  es 
sehr  verschiedene  Grade  des  Festhaltens  an  einem  tectonischen 
Gefüge  geben  kann.  Die  Komposition  mit  Muscheln  und  Tuff- 
steinen ist  schon  dem  Alberti  bekannt.  Eine  eingehende  Schilderung 
eines  derartigen  Baues  giebt  dann  Annibale  Caro  (1538)2),  der 
als  feiner  Kenner  spricht  und  auch  die  verschiedenen  Schalleindrücke 
analysirt.  Das  Ganze  sei  schauerlich  und  düster,  d’un  orrore,  che 
tiene  insieme  del  ritirato  e del  venerando.  Eine  kurze  Anleitung 
giebt  auch  Vasari  in  der  introduzione  zu  den  Biographien  3) ; er 
rechnet  aber  noch  mit  sehr  kleinen  Motiven, 
b.  Die  cascata. 

Das  Mittelstück  des  an  den  Berg  angelegten  Gartens  bildet 
ein  Wasserlauf  Er  kommt  nicht  als  formloser  Bach  den  Abhang 
herunter , sondern  stilisirt ; die  einzelnen  Motive  des  Laufes  und 
Sturzes  möglichst  gross  und  massig.  Fortschritt  vom  Formlosen  und 
Ungebundenen  zu  immer  strengerer  Fassung,  je  näher  dem  Hause. 

Hauptbeispiel : Die  lange  cascata  der  Villa  Aldobrandini.  Das 
Wasser  erscheint  hoch  oben  in  roher  Naturumgebung,  als  fontanone 


t)  So  muss  man  wenigstens  aus  den  Abbildungen  bei  Falda 
schliessen.  (1691). 

2)  Bottari,  lett.  pitt.  V.  271  ff. 

3)  Cap.  V.;  I.  140  ff. 
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rustico,  dann  gerader  Lauf  zwischen  halbrunden  Wülsten  — das 
Wasser  sammelt  sich;  stürzt  über  eine  hohe  Wand  in  ein  Bassin, 
verschwindet  — kommt  weiter  unten  aus  einem  Loch  wieder  her- 
vor, es  wechselt  nochmals  gerader  Lauf  mit  Stauung  in  einem 
Bassin ; die  Profilirung  der  Einfassungen  wird  durchgebildeter,  das 
Wasser  kommt  in  interessante  Bewegung:  wellig  abgetreppte  Fläche 
mit  stärkerer  Neigung;  Schlusssturz  als  Mittelstück  des  teatro  hinter 
dem  Palast.  — Die  vollkommenste  Lösung  der  cascata  giebt  wohl 
Villa  Conti.  Es  ist  nur  Ein  Motiv,  aber  gross,  mächtig  und  rauschend. 
Vier,  immer  breiter  werdende  wulstige  Ausbauchungen,  in  jede 
Bauchung  eine  Schale  eingestellt,  mit  schwellender  Lippe,  das 
Wasser  fliesst  über,  gleitet  über  eine  schiefe  Ebene  mit  Schuppen- 
muster 1)  und  stürzt  von  dieser  in  die  nächste  Schale.  Alles 
Kleinliche  ist  weggelassen,  auch  die  mit  Spiralen  umzogenen  Säulen, 
an  denen  das  Wasser  herumläuft,  die  kleinen  Muschelschalen 
auf  den  Treppenbalustraden,  wo  eine  das  Wasser  an  die  andere 
abgiebt  und  so  eine  cascata  im  Kleinen  vorstellt  u.  s.  w. 
c.  Der  Teich. 

In  rechtwinkeliger  Form  kennt  ihn  schon  die  Renaissance 
als  Fischteich  oder  Badebassin  ; gewöhnlich  ist  er  in  einen  strengem 
Formzusammenhang  aufgenommen.  Bei  Villa  Madama  in  unmittel- 
barer Nähe  des  Hauses,  angelehnt  an  die  seitliche  Terrasse;  bei 
Villa  d’Este  fügt  er  sich  den  Beeten  des  Blumenparterres  ein. 
Später  ist  er  gewöhnlich  rund  oder  oval,  meist  mit  einer  Fontana 
als  Mittelgruppe.  Immer  tief,  der  Grund  soll  nicht  durchscheinen. 
Der  erste  ,, natürliche“  See  mit  einer  kleinen  Insel  in  der  Mitte 
findet  sich  in  Villa  Doria,  in  den  freiem  Aussenbezirken  der  Villa. 
Der  Naturalismus  beschränkt  sich  aber  auf  ein  in  Rustica  gehaltenes 
Ufer.  Die  Form  des  See’s  ist  ebensosehr  nach  einer  regelmässigen 
Figur  bestimmt,  wie  die  Insel  die  genaue  Mitte  einnimmt  2). 

9.  Das  Wasser  musste  schliesslich  auch  noch  zu  Zwecken 
dienen,  die  mit  dem  Formideal  des  Barock  wenig  zu  thun  haben; 
ich  meine  zu  jenen  musikalischen  Kunststücken , die  die  Zeit- 


1)  Schuppenmuster  sehr  allgemein.  Vgl.  Maderna’s  Brunnen  vor 
S.  Peter. 

2)  Und  doch  war  der  See  fähig,  einen  Dichter  zu  dem  Verse 
zu  begeistern;  ,,Stagna  superfusi  dum  cernis  rustica  fontis  Urbani  possis 
spernere  fontis  acquas.“  Bei  Falda,  Villa  Doria  Panfilia. 
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genossen  auf's  Höchste  bewunderten  und  zu  den  Scherzen,  die  sich 
der  Gutsherr  mit  harmlosen  Besuchern  erlaubte,  indem  er  sie  un- 
versehens von  einem  Wasserstrahl  durchnässt  werden  liess. 

Der  Barock  liebt  das  Starktönende.  Fast  alle  grossen  Wasser- 
anlagen sind  mit  Schallwerken  verbunden.  Am  berühmtesten 
waren  die  Tonkünste  im  teatro  der  Villa  Aldobrandini.  Eine 
Beschreibung  giebt  Keissler  i) : Ein  Löwe  und  eine  Tigerin  kämpfen 
miteinander  und  diese  ahmt  mit  dem  Wasserspritzen  aus  Nase  und 
Rachen  das  Pfuchzen  einer  erzürnten  Katze  sehr  natürlich  nach. 
Der  Wasserstrahl  in  der  Mitte  verursacht  einen  solchen  Lärm, 
als  wenn  Granaten  und  Luftkugeln  geworfen  würden;  ein  Centaur 
bläst  auf  dem  Horn , dass  man’s  vier  Meilen  weit  hört  u.  s.  w. 
Die  Wasserscherze  spielen  auf  den  zeitgenössischen  Abbildungen 
eine  sehr  grosse  Rolle : man  zeichnet  keinen  Garten , ohne  ein 
paar  Menschen  mitzugeben , die  jählings  vom  Wasser  überfallen 
werden.  Man  hatte  sich  namentlich  vorzusehen , wenn  man  sich 
setzen,  oder  einen  Gatter  aufmachen,  die  Treppe  hinaufsteigen 
wollte  u.  s.  w.  Besonders  schlimm  scheint  in  dieser  Beziehung 
Villa  Conti  gewesen  zu  sein  2). 

IO.  Um  diesen  ganzen  Gartenstil  zu  verstehen,  ist  es  nöthig, 
sich  klar  zu  machen,  dass  der  Villen-Park  jener  Zeit  immer  auf 
eine  grosse  prächtige  Gesellschaft  berechnet  ist. 

Man  lässt  sich  nicht  gehen  in  dieser  Umgebung , der  streng- 
stilisirte  Garten  erfordert  Haltung  und  Würde;  man  durchschlendert 
nicht  diese  Wege,  sondern  man  durchwandelt  sie,  womöglich  mit 
grossem  Aufzug,  mit  Damen  und  Pferden  und  Wagen.  Man  darf 
etwa  auch  an  die  fetes  galantes  denken , wie  sie  später  gemalt 
worden  sind. 

Den  directen  Gegensatz  zu  diesem  italienischen  Park  bildet 
der  nordisch -moderne  Garten,  der  die  Natur  ohne  Umgestaltung 
geben  will.  Ich  meine  nicht  den  affectirten  englisch- chinesischen 


1)  Keissler,  neueste  Reisen.  1751.  I.  696. 

2)  Vgl.  Keissler  a.  a.  O.  I.  686.  Ein  Beispiel  in  grösserem  Stil 
aus  Poggio  reale  bei  Neapel  erzählt  Serlio  (lib.  III.  121).  Wenn  der 
König  gut  aufgelegt  war,  so  setzte  er  die  Herren  und  Damen  der 
Gesellschaft  mit  einem  Druck  unter  Wasser,  e cosi  ad  un  tratto,  quando 
pareva  al  re,  faceva  rimanere  quel  luogo  asciutto  n^  vi  mancavano 
vestimenti  diversi  per  rivestirsi  etc.  O delitie  Italiane,  fügt  Serlio  bei, 
come  per  la  discordia  vostra  siete  estinte. 
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mit  Naturbrücken,  Strohhütten,  künstlichen  Ruinen  und  dergl., 
sondern  denjenigen,  den  die  Naturbegeisterung  eines  Rousseau  u.  a. 
verlangte.  Es  ist  dieser  Geschmack  verbunden  mit  einer  elegischen 
Sentimentalität.  Das  Ideal  einer  reinen , unberührten  Natur,  nach 
der  die  Seele  sehnsuchtsvoll  zurückverlangt , existirt  aber  für  die 
italienische  Gartenarchitectur  so  wenig , wie  für  die  ländlichen 
Poesien  eines  Tasso  und  Guarini. 

Hieraus  erklärt  sich  denn  auch , dass  der  Italiener  nicht  das 
Bedürfniss  hat,  einsam  mit  der  Natur  zu  verkehren;  es  kommt 
aber  als  Weiteres  dazu  eine  grossartige  Liberalität  der  Gesinnung: 
der  italienische  Park  steht  Jedermann  offen. 

In  Inschriften  wird  dieser  Grundsatz  auf  verschiedenste  Weise 
ausgesprochen.  Mehreres  der  Art  findet  man  bei  Keissler  zu- 
sammengestellt. Am  schönsten  ist  das  Gärtneredict  aus  Villa 
Borghese.  Als  harmloser  Schlussschnörkel . möge  es  hier  noch 
seine  Stelle  finden : 

Villae  Burghesiae  Pincianae 
Gustos  haec  edico : 

Quisquis  es,  si  über, 

Legum  compedes  ne  hic  timeas, 

Ito  quo  voles,  carpito  quae  voles, 

Abito  quando  voles. 

Exteris  magis  haec  parantur  quam  hero, 

In  aureo  Seculo,  ubi  cuncta  aurea 
Temporum  securitas  fecit, 

Ferreas  leges  praefigere  herus  vetat: 

Sit  hic  amico  pro  lege  honesta  voluntas. 

Verum  si  quis  dolo  malo 
Lübens  sciens 

Aureas  urbanitatis  leges  fregerit, 
caveat  ne  sibi 

Tesseram  amicitiae  subiratus  villicus 
Advorsum  frangat. 


Kgl.  Hof-Buchdruckerei  von  E.  Mühlthaler  in  München.- 


